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BREZILYA RiTiMLERiNiN.GiTARLA ipRAsl ORNEGINDEN YOLA
CIKARAK ASMA DAVUL RiTIMLERINIiN GITARA UYARLANMASI

OZET

Bu caligmanin yapilmasindaki amagc, klasik gitarin Anadolu halk miizigi icrasindaki
ritmik kullanimina bir katki sunma c¢abasidir. Halk miizigimizdeki zengin ritmik
yapilarin gitarla icrasi elbette dnceden yapilmistir. Basit, birlesik ve karma zamanh
ritimler gitarla, esas olarak icra edilen ritmin ana Oriintlisiinii ve ana vurgularim
duyuracak sekilde ¢alinmaktadir. Bu kullanimi zenginlestirmek icin asma davul
ritimlerinin 6nemli bir referans olabilecegini diisiiniiyoruz. Halk oyunlarimiza eslik
eden ve bu eslik esnasinda oyundaki farkl figiir niianslarmi vurgulamak ve oyuna
canlilik katmak amaciyla yogun bir senkop kullanimina rastladigimiz asma davul
ritimleri bu yoniiyle halk miizigimizde kullanilan ¢esitli ritmik yapilarin en zengin
orneklerini vermektedir. Asma davul ritimlerinin gitara uyarlanmasini pratige dokmek
istedigimizde elbette ne tiir bir gitarin ve hangi gitar iislubunun uygulanacagini
belirlememiz gerekir. Boyle bir ¢calismada Brezilya gitar1 geleneginin verimli bir yol
gosterici olabilecegini diisiinmekteyiz. Bunun basglica iki sebebi vardir. Birincisi
Afrika, Avrupa ve yerli miizik kiiltiirlerinin bileskesi olarak sekillenen Afro-Brezilya
ritimlerindeki senkoplu yapilar asma davul icrasinda uygulanan senkoplu yapilarla
benzesmekte, yer yer aynilagmaktadir. Cok genis bir repertuara sahip Brezilya
gitarinda kullanilan ritmik yapilarin asma davuldaki ritmik kullanimlara olan
benzerligi 6nemli bir avantaj sunmaktadir. Ikinci olarak da Brezilya gitar1 solist bir
enstriiman olarak da oldukg¢a gelismis olmakla beraber hala Brezilya miiziginin baglica
vokal ve solo enstriiman eslik¢isi konumundadir. Bu da s6z konusu ritmik yapilarin
berrak bir bigimde duyulabilmesini saglamaktadir. Bu ¢alismay1 gergeklestirirken,
halihazirda basilmig olan Brezilya miizigindeki ritmik dagarcigi ayrintili bir bicimde
gosteren ilgili metotlardan faydalandik. Icra 6nerimize kaynak olacak olan asma davul
ritimleri icinse ITU TMDK biinyesinde yazilmis tezlerde transkript edilmis ve halk
oyunlar1 bolimiinde kullanilan notalardan da faydalanmakla birlikte, 6zellikle zengin
ve verimli bir malzeme ortaya ¢ikarabilmek adina diim, tek, kasnak, cember, zizlama,
yek varyasyonlarmi en zengin bigimde kullanmis icra kayitlarindan kendi yaptigimiz
transkripsiyonlar1 kullanmaya oOncelik verdik. Calismamizda kullandigimiz ritmik
kaliplart dort oyun ve miizik tiiriiyle simirladik: Halaylar, zeybekler, 9 zamanh
karsilamalar ve horonlar. Son olarak uyarlama ve icra 6nerimizi ayrmtili bir sekilde
anlatip, kaynak olarak aldigimiz asma davul transkripsiyonlarindan gitar igin
diizenlenmis ¢ok sayida cesitleme yazdik. Bu c¢esitlemelerde gitara uyarlanmis s6z
konusu ritmik kaliplarin bir esere eslik veya bir besteleme calismasi esnasinda
kullanimini esas aldik.
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THE ADAPTATION OF TRADITIONAL DRUM RHYTHMS TO THE
GUITAR INSPIRED BY THE PERFORMANCE OF BRAZILIAN RHYTHMS
WITH GUITAR

SUMMARY

The aim of this study is to try to contribute to the rhythmic use of classical guitar in
Anatolian folk music. The rich rhythmic structures of our folk music have already been
performed with guitar in the past. Simple, unified and composite rhythms are played
with guitar, mainly to highlight the main pattern and the main emphasis of the rhythm.
We believe that rhythms of the traditional drum can be an important reference to enrich
this use. In this respect the drum rhythms which accompany our folk dances and which
use intensive syncope in order to emphasize the different figure nuances in the dance
and add vitality to the dance, give the richest examples of the various rhythmic
structures used in our folk music. In an effort to adapt the traditional drum rhythms to
the guitar, we need to determine what kind of a guitar and which guitar style we will
use. In this study, we thought that Brazilian guitar tradition can be an efficient guide.
There are two main reasons for this. First, the syncope structures in afro-Brazilian
rhythms created through the intertwining of the African, European and indigenous
musical cultures, are very similar and sometimes even analogue to syncope structures
in our traditional drums. This similarity between the rhythmic structures used in the
Brazilian guitar that has a wide repertoire, and the rhythmic uses in our traditional
drum offers a significant advantage. Secondly, although the Brazilian guitar is an
advanced solo instrument, it is still mainly a vocal and solo companion in the Brazilian
music. This position allows clear rhythmic structures to be heard. In our study, we
have benefited from the relevant methods already published showing in detail the
rhythmic repertoire of the Brazilian music. For the Turkish drum rhythms which we
have used as a source for our performance proposals, we have benefitted from the notes
transcribed in the theses written within the body of ITU TMDK and from the notes
used in the folk dances section; yet, in order to bring out a rich and productive material,
we have prioritized the use of our own transcripts from the performance records that
have used the diim, tek, kasnak, cember, zizlama and yek variations in the richest way.
We have limited the rhythmic patterns that we used in our study with four dance and
music forms: Halay, Zeybek, 9 beat Karsilama and Horon. Finally, we have described
the adaptation and performance proposal in detail, and we have developed a number
of variations arranged for the guitar from the the drum transcriptions that we took as a
source. The variations of these rhythmic patterns that are adapted to the guitar are
proposed mainly to accompany a work or to be used for compositions.
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1. GIRIS

Halk miiziginin (Tiirkiye Halk Miiziginin) gitarla icra edilmesi ya da gitarin halk
miiziginde bir eslik enstriimam olarak kullanilmasi, hem amatér hem akademik
miizikal g¢evrelerde ¢cok da uzak olmayan bir zamana kadar hala, bati miizigi
enstriimanlarinin genel olarak halk miizigimizdeki kullanimi tartigmalarinin bir
parcasi olarak hararetli tartismalar1 canlandirabiliyordu. Bu tartismalar gercevesi tam
olarak cizilemeyen bir “6zciiliik” kapsamina sikistirilmayip verimli bir zeminde
siirdiiriildiigiinde, hala ufuk agici sonuglarin olugsmasina olanak saglayabiliyor. Fakat
halk miiziginde gitar kullaniminin “dogru”, olup olmadig tartigmalar: artik neredeyse
bir kenara atildi diyebiliriz. Gitarin artik 6zenli halk miizigi albiim c¢aligmalarindan
baslayarak, klasik gitar alaninda yapilmis halk miizigi aranjmanlarina, halk miizigi
formlarinda yapilmis klasik gitar bestelerine, caz gitarin farkli ekollerinden yola
cikilarak yapilan ¢ok cesitli calismalara ve en son da, “tiirkii bar” kiiltiirel ortamindaki
“Ozensiz” caligmalara kadar uzanan genis bir “miizikal” alanda halk miizigine eslik
eden baslica bat1 miizigi enstriimanlarindan biri haline geldigini goriiyoruz. Gitarin
halk miizigi diinyasinda artik “normal” kabul edilen bir yerinin oldugunu
sOyleyebiliriz. Bu sartlarda, yani gitarin halk miiziginde kullanim olanaklarinin olup
olmadigr tartismasinin geride kaldigi c¢ercevede, popiiler/akademik tartismalar ve
aragtirmalar gitar kullaniminin ne yone dogru ilerleyebilecegine, gitarin ne gibi yeni
olanaklar saglayabilecegi ve “yerli” bir gitar kullaniminin olanaklarinin ne dlciide

geligebilecegine yogunlasti.

Gitarin tlilkemizdeki tarihinin izini slirmeye basladigimizda, cumhuriyet Oncesine
kadar uzanan uzun bir tarihle karsilagiyoruz. III. Selim devrinde saraydaki miizik
egitmlerinde gitar kullanimina dair yapilan atiflar, Cumuriyet Oncesine gitar
kullanimina dair ilk iz olarak ortaya g¢ikiyor. III. Selim déneminde ortaya ¢ikan bu
sinirhi  denemelerden sonra, II. Mahmud (1808-1839) déneminde Yenigeriligin
lagvedilmesiyle Mehterhane’nin tamamen kaldirip Muzika-yi Humayun’un kurulmasi

bat1 miizigine dogru kararli bir yonelisin ilk adimi sayilabilir (Aksoy,1985, s. 1214).



Muzika-yi Hiimayun’un kurulmasiyla beraber Enderun’da yeni bir miizik bdliimi
olusturulmus oluyordu. Bu g¢er¢evede sonradan kurulan fasil heyeti de ikiye
béliinecekti. Klasik fasil tarzinda icrada bulunan “Fasl-1 Atik” ve Osmanli musikisinin,
bati miiziginin “major-mindr” dizilerine yakin makamlardaki g¢esitli pesrev ve saz
semailerinin, hafif sarkilarin, kdcekgce ve oyun havalarmin bati miizigine gore
armonize edilmeleriyle icra eden “Fasl-1 Cedid”. Bu heyetin i¢inde gérev alan kitaract
Sabri ve Arif Beyler’den bahsedildigini goriiyoruz (Cemil, 2003, s. 114). Saray disinda
da gitarin 19. ylizyll sonlarindan itibaren yayginlik kazanmaya basladig
goriilmektedir. Soydas (2007) Bati miizigine ilginin artmasiyla beraber gitar ve keman
gibi enstriimanlar1 da barindiran mandolin topluluklarinin ilgi uyandirdigini bildirir
(akt. Uluocak, 2015, s. 65). Cumhuriyet’ten sonra Ozellikle halkevlerinde
yayginlasacak olan mandolin topluluklariyla ilgili daha ¢ok kaynaga sahipken, 19.
yiizyil sonuyla 20. yiizy1l basinda yayginlasan topluluklarla ilgili cok az referansa
ulagabiliyoruz. Fakat komsu Yunanistan kaynaklarina baktigimizda meseleye iliskin

daha net bilgiler ortaya cikiyor.

Soydas’in  (2007) bildirdigi mandolin topluluklarma acik bir 6rnek Izmir
Estudiantinasi’dir. Osmanli topraklarinda yasayan Rumlar tarafindan kurulmus bu
toplulukta mandolin, gitar ve mandolin ailesinden bagka enstriimanlarla beraber lirik
bir solist ve g¢oksesli koro bulunmaktaydi. Estudiantina aslinda 19. yiiz yilin
sonlarindan itibaren Istanbul ve o6zellikle izmir’deki miizisyen Rumlar arasinda
yayginlik kazanmig bir orkestra tiiriniin genel adidir (Ordulidis, 2017). Giiniimiizde
hala diinyada belli bir yayginlig1 olan bu orkestra tiiriniin diinya ¢capinda nam salmasi,
Estudiantina Figueroa isimli Ispanyol dgrencilerinden olusan 60 kisilik toplulugun
1878°de Paris Uluslararas1 Fuarinda bir gdsteri diizenlemesiyle basladi. ispanyol
estudiantinalar1 bolca gitarla beraber mandolin degil, mandolini boyut ve sekil olarak
hatirlatan Ispanyol halk miizigi enstriiman1 bandurria’lardan olusuyordu. Orkestranin
Paris uluslararasi fuarinda yarattig1 biiyiik heyecanin ardindan diinya turuna ¢ikmasi,
estudiantinalarin diinya ¢apinda yayilmasina sebep oldu. Fakat orijinal orkestradaki
bandurria’nin yerini daha ulasilir olan mandolin aldi. Bu yayilma Istanbul’a ve izmir’e
kadar ulasti. Ispanyol Diario de Cordoba gazetesi 28 Temmuz 1886 yilinda Bir
estudiantina toplulugnun Biikres’ten gecerek Istanbul ve Izmir’de konserler verdigini
belirtir. Istanbul konseri dénemin padisah1 Abdiilhamit’in huzurunda gerceklesmis ve

dénemin miizisyenleri arasinda ¢ok ses getirmistir (Ordulidis, 2017). Bu etkiyle



beraber olusmaya baslayan mandolin ve gitar topluluklarinin en fazla iz birakam
Aristiris Peristeris ve Vasilis Sideris tarafindan 19. yiiz y1l sonunda kurulan, kimi plak

kayitlarinda Ta Politakia ismini de kullanan Izmir Estudiantinasi’dir.

Bu orkestrada solist enstriiman mandolin olmakla beraber, gitarin 6nemli bir yer
tuttugu gorilmektedir. Geleneksel ezgilere gitarla eslik edilmesinde 6zgilin bir stil
olusumunda ¢ok ©nemli etkisi olmustur. Bu etkiyi Estudiantina’min Izmir ve
Istanbul’da 1911°den itibaren yaptiklar1 ve giiniimiize ulasan kayitlarindan anliyoruz.
Ancak gelisen bu yeni stil cumhuryiet sonrasi doneme gozle goriiniir bir etkide
bulunmamistir. Bunun sebebi hi¢ kuskusuz, 1922°deki niifus miibadelesiyle
Anadoludaki um niifusun tamamen Yunanistan’a gonderilmesidir. Fakat Izmir
Estudiantinasi’nda gelisen bu stilin Yunanistan’da ¢ok Onemli etkileri olmustur.
Orkestranin son donem iiyelerinden Spyros Peristeris (kurucu Aristiris Peristeris’in
oglu ve orkestranin 1918’den sonraki sefi), Panagiotis Toundas, Vangelis Papazoglou
ve Dimitris Semsi 1920’lerden itibaren yayilmaya baslayan rebetiko’nun en 6nemli
birkag besteci ve icracilarindandir. Mandolinin yerini alan buzuki ile gitarin bir araya
gelmesiyle ortaya ¢ikan bu miizik tiirii Yunanistan’in miizikal kimliginin en temel
unsurlarindan biri haline gelmistir. Rebetikonun, Anadolu gelencksel motifleriyle
Yunan ada miiziklerinden, Osmanl saray miizigi etkili kentli hafif sarkilarla Amerikan
country miiziginden izler tastyan hibrid yapisinin  olusumunda  Izmir
estudiantinalarinin eklektik repertuarinin etkisi Onemlidir. Orkestra iiyelerinde
Vangelis Papazoglou’nun esi Angela Papazoglou anilarinda orkestra repertuarindan
bahsederken, izmir déneminde herseyi caldiklarini sdyler. Papazoglou’nun belirttigine
gore Izmir Estudiantinasinin repertuari, operetlerden halk sarkilarina, Girit, Kalamatia
ve Trakya dans miiziklerinden valslere, Brahms danslarindan serenatlara, opera
pargalarindan Izmir dénemi rebetikolarina kadar uzaniyordu. Ayrica Musevi, Ermeni

ve Arap toplumlarinin da sarkilari icra ediliyordu (Ordulidis, 2017).

Ancak giinlimiize etkide bulunabilmis bir gitar icrasinin, stilinin niiveleri daha geg
donemlerde ortaya ¢ikiyor. Cumhuriyet’in ilk yillardan, 1960’lara kadar olan siirecte,
bireysel ve bir nebze Halkvleri biinyesindeki egitim faaliyetleri kapsaminda halk
miizigi uyarlamalariin bir pedagojik yontem olarak kullanildigini goriiyoruz. Yine
birka¢ halk miizigi diizenlemesinin ve halk miizigi formlarindaki bestenin gliniimiize

miras kaldigin1 goriiyoruz. Konservatuarlarda gitar egitiminin heniiz baglamadig1 bu



donemde Tiirkiye’de gitar, klasik gitar meraklisi bireysel miizisyenlerin verdigi kiigiik
resitallerde ve yine bu miizisyenlerin verdigi 6zel derslerde, yavas yavas gelisen caz
orkestralarinda ve amatorlerin eglencelerinde bir eslik ¢algist olarak karsimiza

¢cikmaktadir.

Gitarin poptiler olarak Cumhuriyet’in ilk yillarinda belli bir merak uyandirdigini 1932-
1951 yillar arasinda faaliyet gosteren Halkevlerinde diizenlenen kurs ve konserlerden
de anlayabiliyoruz. Zonguldak Halkevinde 1942 yilinda bir gitar kursunun
diizenlendigini goriiyoruz (Namal, 2012, s. 118). Yine Yozgat Halkevi’nin de bir gitar
kursu actigin1 goriiyoruz (Erdal, 2013, s. 110). Ayn1 sekilde Antalya Halkevinde de
1938 yilinda bir gitar kursunun acildig1 belirtiliyor (Arslan, 2018, s. 314). Kadikoy
Halkevi’nde ise 1936°dan itibaren gitar kurslarinin acildigimi goérdiigiimiiz gibi, Ziya
Aydintan idaresi altinda ¢alisan mandolin ve gitar 6grencilerinin basarili bir grup
olusturmasi sonucunda, 6grencilerin konserler de diizenlemeye basladigini goriiyoruz
(Malkog ve dig, 2006, s. 122). Yine 1937 yilinda Adana halkevinde 3 keman, 1
viyolonsel, 1 fliit, 1 piyano ve 2 mandolinden olusturulan orkestraya 1 gitarin da

eklendigini tespit ediyoruz (Erdogan, 2017, s. 157).

Bu donemde faaliyet gdsteren caz topluluklarinda da iki gitaristin adinin gectigini
goriiyoruz. Bunlardan ilki klasik gitar alaninda da nam salmig Fazil Abrak’tir [1].

Digeri ise asil meslegi mithendislik olan Turhan Taner’dir [2].

Klasik gitar alaninda yapilan ¢alismalarin daha etkili oldugu anlasiliyor. 1930’lardan
itibaren birkag¢ gitaristin verdigi dinletiler ve 6zel derslerle baglayan bu siire¢ yetisen
yeni O0grencilerin de bu yolda istikrarli olarak devam etmeleri sonucunda, 1977°de
klasik gitar egitiminin akademi cercevesinde verilmesine kadar olduk¢a 6nemli bir
birikimin olustugunu goriiyoruz (Elmas, 2003, s. 54). Bu ilk kusak klasik gitar
egitmenlerinden ilkinin Andrea Paleologos (1911-1997) oldugu anlasiliyor (Kanneci,
2001). Paleologos miizisyen bir ailenin meslek olarak miizigi secen tek cocugudur.
Babasi Istanbul’da 1918-1920 yillarinda, bir &nceki paragrafta bahsi gecen
estudinatinalardan biri oldugu anlagilan 65-70 kisilik bir orkestray1 yonetmekteydi.
Kendisi de bu orkestraya solo mandolinci olarak katilir (Kanneci, 2001). Orkestrada
mandolinin yaninda klasik gitar da ¢almaktadir (Uluocak, 2015, s. 68). Sonralar1 klasik

gitara yogunlasan Paleologos bu alanda 6zel dersler vermeye baslar ve ilk kusak klasik



gitaristlerin olusumunda ¢ok 6nemli bir yer edinir. Ogrencileri arasinda, Mario Parodi,
Ziya Aydintan, Resit Ertiiziin, Can Aybars, Sava Palasis, Mutlu Torun, Raffi
Arslanyan ve Harun Batirbaygil’i sayabiliriz. Tirkiye’de ilk gitar resitalini yine
Palologos vermistir. Bu faaliyetini 1931-1964 yillar1 arasinda siirdiirmeye devam
etmistir. Yine Paleologos’un 6grencilerinden olan Ziya Aydintan’in (1905-1982) bu
donemde onemli bir yer tuttugu goriiliiyor. Kadikdy Halkevinde diizenledigi gitar
kursu ve kurdugu gitar orkestrasiyla kendisinden s6z ettirmis Aydintan Tiirkiye’de ilk
klasik gitar metodunu da yazmistir. Giiniimiizde gitar egitiminde hala bagvurulan bu

kaynak i¢indeki basit halk melodisi diizenlemeleriyle de dikkat cekmektedir.

1960’larda serpilen popiiler miizik ortami gitarm goriiniirliigiini ¢okca artirdi.
1950’lerden baglayarak Tiirkiye’deki iktisadi degisikliklerin tetikledigi koylerden
kentlere biiyiik is¢i akimiyla sekillenen demografik degisimlerin etkisiyle halk miizigi,
biiyiik kentlerde sekillenen kiiltlir diinyamiza radyolardan seslenen uzak bir nagme
olmaktan ¢ikip, bu diinyanin énce gecekondular iizerinden ¢eperine ve yavag yavas
gelisen toplumsal hareketlerin “halk” merakinin etkisiyle tam merkezine oturmaya
basladi. Halk miiziginin goriiniirliigiindeki bu degisimi, 1960’larla beraber hizla
yayginlagan, kentsel hayatla baglantili meseleleri dert edinen “yeni” halk asiklariyla
gordiigimiiz kadar, bu donemin basinda yabanci miiziklerde yapilan aranjmanlarla
sekillenen popiiler miizik diinyasinin 1960’larin ortasinda baglayarak halk miizigine
gittikce artan bir ilgi gdstermesiyle tespit edebiliyoruz. Bu artan ilgi dyle bir noktaya
geldi ki, cok kisa zamanda bir akimin dogmasina vesile oldu: Anadolu pop/rock. Halk
miizigi eserlerinin pop ve rock formlarmin gerektirdigi aliskanliklara uygun olacak
sekilde aranje edilmesine ve halk miizigi formlarma benzeyen yeni bestelerin
yapilmasina dayanan bu akimin baslica enstriimam gitardi ve gitar hizla halk
miizigimize eslik edebilecek, melodilerini icra edebilecek bir enstriiman haline geldi.
Bu noktada dikkat ¢ekilmesi gereken 6nemli bir nokta erken Cumhuriyet doneminde
esas goriiniir olanin klasik gitarken, Anadolu pop/rock akiminda kullanilan temel
gitarin gelik telli akustik ve elektro gitarlar olmasidir. Kimi ¢aligmalarda halaklasik
gitar kendine yer bulabiliyordu elbette (Fikret Kizilok, Modern Folk Ugliisii vb.) ama
baskin egilim bu degildi. Fakat bu donemde, gitarin halk miiziginde goriilen neredeyse
tiim tartimlara eslik ettigini, halaydan roman havasina, oradan horonlara ve zeybeklere
kadar uzanan genis bir repertuarin ortaya ¢ikarttigini gormemize karsin, gitar esliginin

esas olarak pop/rock gitar stilinin izinden gittigini tespit ediyoruz. Bu donemde her ne



kadar basit, birlesik ve karma zamanli halk miizigi ritimlerinin neredeyse hepsi gitarda
icra edilmis olsa da, bu icrada kullanilan ritmik kaliplar, pop/rock, caz ve Latin
kaliplarinin taklitlerinden olusuyordu. Karakaya’nin “Anadolu Rock Miiziginin
Olusum ve Gelisim Siirecinin Degerlendirilmesi” isimli tez ¢alismasinda inceledigi
toplam 750 Anadolu rock/pop eserinden yola ¢ikarak yaptigi analizde, Anadolu
rock/pop miiziginin ezgisel yapilarinin dnemli oranda nihavent, rast, kiirdi, hicaz ve
usak makamlariin tamperaman icinde taklit edilmesiyle olustugunu belirtiyor. Fakat
ritmik yapida, Tirk miizigi usullerinin kullanimina da rastlamakla beraber hem
bunlarin hem de diger ritmik yapilarin ¢aliminda rock icra uygulamalarmin tercih
edildigini ekliyor. Bu ddnemin gitar esligine dair en dnemli katkisinin halk miizigi
dizilerimizde kullanilacak bir takim armonik fikirlere kap1 agmasi olarak gorebiliriz.
Bu akim, 1980’leri goremese de, gitar, miizik diinyamizdaki yerini saglamlastirdi ve
1990’lara kadar uzanan kimi zaman “6zgiin miizik” kimi zaman “cagdas halk miizigi”
olarak anilan, bir dnceki donemde ortaya ¢ikmis kaliplardan da faydalanan miizik

akimlarinda yine kendine 6nemli bir yer buldu.

1980’lerdeki ¢ok 6nemli bir gelisme elbette, bu zamana kadar kapali olan akademi
diinyasinin kapilarmin nihayet klasik gitara acgilmast oldu. Bu noktadan itibaren
ozellikle de klasik gitar repertuarinin “yerli” yiiziinde biiylik bir ¢esitlenme ortaya
ciktt. Hem halk miiziklerinin diizenlenmesiyle ortaya cikan “suitler” hem de halk
miizigi formlarindan ve dizilerinde esinlenen yeni besteler hizla ¢ogaldi. Yine bu
“akademik” gelismeyle baglantili olarak ya da bu gelismeyle alisveris halinde gitarin
bicimsel olarak halk miizigimize “uydurulmasi” yoniinde cabalar ortaya cikti.
Bunlarin en dikkat cekici olanlar1 tampere sistemin disinda kalan ses perdelerinin
icrasin1 olanakli kilan “perdesiz gitar” ve “mikrotonal gitar” oldu. Halk miizigi
melodilerinin icrasinda yeni perspektifler sunan bu enstriimanlar, gitarda baglama ve
ud gibi enstriimanlarda kullanilan tekniklerin, siisleme aligkanliklarinin gitarda icra
edilmesi yoniindeki ¢abalara kolaylik sagladi. Yine, basta ITU TMDK ’daki ¢alismalar
olmak iizere, akademi diinyasinda halk miizigi ve sanat miizigi dizilerinin armonize
edilmesi yoniinde atilan pratik ve teorik adimlar ve caz diinyasinda halk miizigine olan
ilginin artmasiyla ortaya c¢ikan caligmalarda kendini gosteren, “yeni” armonik
yaklagimlar, halk miizigine gitarla eslik edilmesinde, ya da halk miizigi eserlerinin
gitarla diizenlenmesi yoniindeki cabalar icin Onemli katkilar sagladi. Geldigimiz

asamada, tampere sistemin diginda kalan seslerin icrasi, halk miizigine 6zgii siisleme



tekniklerinin taklit edilmesi, baglama ve ud gibi telli enstriimanlarda uygulanan mizrap
ve tezene tekniklerinin gitarda uygulanmasi ve ¢esitli armonik yaklagimlarla bu
melodilerin ¢okseslendirilmesi gibi ¢ok¢a kapilar ac¢ilmig durumdadir. ¢ilau
bukapilara bir ritmik boyutun eklenmesinin bu c¢alismalara katki sunabilecegi

kanaatindeyiz.

Halk miizigimizdeki zengin ritmik yapilarin gitarla icrasi esas olarak basit, birlesik ve
karma zamanli ritimlerimizin ana Oriintiisiinii ve ana vurgularimi duyuracak sekilde
yapilmaktadir. Bu ritmik tartimlarin igerdigi zengin kaliplar kendini melodik hatta,
halk miizigi enstriimanlarinin icrasinda kendini gosteriyor. Fakat bunlarin neredeyse
bir pedagojik sema c¢ikartacak kadar yogunlagmig halini asma davul icrasinda
goriiyoruz. Acik alalanlarda icra edilmesinin getirdigi “serbestlik”, halk oyunlarina
eslik etmesi ve bu oyunlardaki figiir degisikliklerine eslik sirasinda “ayaga ¢alma”
olarak adlandirilan ritmik oyunlara bolca basvurulmasi, ve yine diigiin gibi ¢esitli
eglencelerde oyun esligi enstriimani olmasindan kaynakli gosteri amacgh bolca
virtiiozite gerektiren ritmik kalibin icra edilmesi, asma davulu halk miizigi
ritimlerimizin en geliskin ¢esitlemelerinin sergilendigi bir enstriiman olarak karsimiza
cikartiyor. Tez calismamiza kaynaklik eden temel fikir, bu zengin ritmik kaliplarin
gitara uyarlanmasimmin verimli sonuglar dogurabilecegi yoniindedir. Tezimizin
basligindan da anlasilabilecegi iizere, bu uyarlama fikrini edinmemizi ve bunun pratik
olarak gerceklestirilebilir olduguna inanmamizi Brezilya ornegi sagladi. Rotterdam
Codarts Akademisinde ge¢irdigimiz bir y1l i¢erisinde, Brezilya gitar1 {izerine ayrintili
bir bigimde ¢aligma imkan1 bulduk. Brezilya gitarinin temellerine biraz hakim olmaya
baslaymca ritmik kaliplardaki tanidiklik hemen dikkat ¢ekici hale geliyor. Brezilya
miizikleri esas olarak basit zamanlardan oluguyor. Fakat vurus i¢i veyahut iki, ii¢ vurus
ici bolinmeler cercevesinde bakildiginda halk miizigimizdeki ritmik kaliplarla olan
benzerlikler hemen kendini gosteriyor. Brezilya miizigindeki bu ritim oyunlarinin
kokenleri Afrika’ya dayaniyor. Brezilya, kapitalizmin emekleme devrindeki “ilkel”
doneminin en trajik sahnelerinden birine taniklik etti, seker kamisi tarlalarinda
calismak lizere Afrika’dan getirilen kolelerle dev “ig¢i” ordular olusturuldu. Bu utang
verici kolecilik bakiyesinin ortaya ¢ikardigi ¢okga acili hikaye birikiminin yaninda,
ilging bir miizikal ve kiiltiirel kaynasma orneginin de sekillenmesi miimkiin oldu.
Koleler yanlarinda Afrika’nin miiziklerini ve ritimlerini de getirmisti. Brezilya’ya

portekiz ve diger avrupa iilkelerinden gelen miizikal geleneklerle kaynasan bu ritimler



bugiin Brezilya miizigine hakim olan senkoplu ritmik yapilarin temelini olusturdu.
Bizim ritimlerimizle olan benzerliklerinin sebeplerinin bu Afrika kdklerinde aranmast
gerektigi diisiiniiyoruz. Orta Afrika’dan Magrib’e, oradan da Balkanlar ve Hindistan’a
kadar yayilan bir akraba ritmik cografyanin haritasint ¢ikarma bu akrabalik
iligkilerinin izini siirme ve sebeplerini bulma c¢abasi kapsamli ve heyecanli bagka bir
calismanin alanina giriyor. Biz ¢alismamizda bu ortakliklar1 grafiklerle gostermekle
yetincegiz. Bu ortakliklarin fikir aciciligi bir yana, Brezilya gitariin ritmik icrasinin
koklerinin neredeyse tamamen Brezilya vurmali enstriimanlarimin taklit edilmesiyle
ortaya ¢ikmis olmasi, aym yaklasgimi bizim ritimlerimizle de gitara

uygulayabilecegimiz konusunda yol gosterici oldu.

Incelememiz 5 bélimden olusuyor. Birinci béliimde, Tiirkiye’de gitarin tarihi
gelisimine dair verileri kisaca belirtip ¢alismamizin amacini, literatiir arastirmamizi ve

caligmamizda uygulayacagimiz sinirlamalar sunduk.

Ikinci boliimde, Brezilya gitarinin ortaya ¢ikigmni, Brezilya tarihinin i¢inde yaptigimiz
kisa bir gezintiyle anlatmaya ¢alistik. Bu kisa iz siirmenin pesinden, Brezilya Halk
Miiziginin ritmik kaliplarinin ortaya ¢ikisini Afrika ve Avrupa kokenli dans ve
miiziklerin kaynasmasi baglaminda sunduk. Tiim bu kaynagma siire¢lerinin sonucunda
ortaya ¢ikan ritmik kaliplarin bir tablosunu en sonda verdik. Pesinden g¢aligmamizin
temelini olusturan asma davul ritimlerinin gitara uyarlanmasi1 i¢in kullanilacak
yonteme kaynaklik edecek pratikleri, Brezilya’da bu siirecin hangi yontemlerle
gerceklestigini anlatarak ve pratik olarak tek tek ritim kaliplariyla ayrintili bir sekilde
gostererek ortaya koyduk.

Uciincii bolimde Asma davulun tarih ve bigimine kisaca deginip, ¢alismamizda
kullanacagimiz notasyon sistemini anlatip bu sistemi gelistirmemizin sebeplerini

savunmaya caligtik.

Dordiincii  boliimde oOnce asma davul ritimlerini gitara hangi yOntemle
uygulayacagimizi anlatip, uygulamamizin somut 6rneklerini asma davulda iiretilen
herbir sesin uyarlamasini gitarda tek tek gostererek sunduk. Pesinden de
uyarlamalarimizdan olusturulan 6rnekleri sunduk. Calismamiz i¢in sectigimiz
yorelerden alinan ritmik kaliplardan olusan ve pedagojik olarak islevsel olabilecek

genis bir ¢esitleme sunumu yaptik.



Besinci ve son boliimde de ulagtigimiz sonuglari bildirip gelecek ¢aligmalar igin

Onerilerimizi sunmaya calistik.

Ekler Bolimiinde ise uyarlamalar i¢in faydalandigimiz asma davul

transkripsiyonlarmin tiimiinii gosterdik.

1.1 Tezin Amaci

Tezimizin amaci, halk miiziklerimize icrada eslik eden gitarin ritmik boyutunu
zenginlestirmek. Bu zenginlestirme ¢abasina kaynaklik olarak asma davul ritimlerini
aliyoruz. Asma davul ritimlerinin gitara nasil uyarlanacagimi gosterecegiz. Bu
uyarlama calismasma kaynaklik olarak da Brezilya vurmali enstriimanlarinin

ritimlerinin gitara uyarlanmasi siirecini 6rnek alacagiz.

Gitar1 halk miizigine eslik enstriimani olarak kullananlar kadar, gitar i¢in halk miizigi
ezgilerini diizenleyen veya halk miizigi formlarindan yola ¢ikarak yeni besteler yapan
bestecilerin de faydalanabilecegi bir calisma ortaya c¢ikarma gabasinda olacagiz. Bu
kapsamda, genelde zurnayla beraber halk oyunlarina eslik sirasinda icra edilmis
pargalarin tiimden gitar uyarlamalarini ekler bolimiinde sunarken esas olarak bu
yoresel kaliplar iizerinden ortaya ¢ikarttigimiz g¢esitleme ornekleri sunacagiz. Bu
cesitleme Orneklerinden eslikgilerin  ve bestecilerin  faydalanabilecegi kiiciik

“birimler”i ve ¢esitleme ciimlelerini bagliklar altinda kategorize ederek olusturacagiz.

1.2 Sinirlamalar:

Asma davul ritimlerini gitara uyarlama fikriyle yola ¢iktigimizda, oncelikle gitar
teriminin birbirinden bigimsel (klasik, akustik, caz, elektro, manouche vb.) ve teknik
olarak (Flamenko, klasik, Brezilya vb.) farklilasmis enstriimanlarin tiimii ici
kullanildigim1 belirtemiz gerekiyor. Tez baglhigimizdan da anlasilabilecegi gibi,
calismamizdaki uyarlamalar1 yapacagimiz gitar icra tiirii Brezilya gitar1 olarak anilan
stildir. Bu stilde (Bevan, 2008) kullanilan gitarlar esas olarak naylon telli klasik
gitarlardir. Bigimsel ve icra teknigi acisindan birbirinden farklilagmis bu genis gitarlar

ailesinin diger iiyelerinden yola ¢ikarak bagka ¢alismalarda yine verimli sonuglarin



alinabilecegini diiglinmekle beraber, ¢aligmamizin verimli sonuglar dogurabilmesi
icin kendimizi tek bir gitar tiirliyle sinirlayacagiz. Bu sinirlama bizi Brezilya Gitarina
hakim olan tirando tekniginin i¢ine bir nebze olsun hapsettigi diisiiniilebilir. Brezilya
Gitar1 Afro-Brezilya ritmik kaliplarinin bas partilerinin p (sag el bas parmagi) ve tiz
partilerinin ima (sag el isaret, orta ve yliziik parmaklari) blokuyla gitarda tirando olarak
icra edilmesi Tlizerine kuruludur. Bu smirlamanin icrayr cok¢a kisitladigini
diisiinebilirir. Eger bu smirlarin disina hi¢ ¢ikilmasa bu dogru olurdu. Fakat bu
sinirlanmis icra bigcimi Afro-Brezilya ritmik kaliplariin temel yapisini ortaya koyar.
Bu temel yapiy1 bir kaide olarak gérmek ve bu kaidenin {izerine her tiirlii geleneksel
ya da yeni teknigin bina edilebilecegini diislinmemiz gerekir. Aynm seyi asma davul
ritimlerinin gitara uyarlarken uygulayacagiz. Kimi yerlerde kullandigimiz pizzicato,
apoyando, legato gibi icra teknikleri disinda, uyarlamalarimiz esas olarak p ve ima
parmaklarinin  blok veya bolinmiis halde kullanilmasi {izerine kurduk.
Uyarlamalarimizi bu sekilde sunmus olmamiz bunlarin mutlaka bu sinirlar i¢inde icra
edilmeleri gerektigi anlamina gelmez. Sundugumuz bu kaideler iizerine baska icra
teknikleri adapte edilebilir. Bizi bu sinirlar i¢inde kalmaya zorlayan durum, bu tiir bir
uyarlama ¢aligmasinin ilk defa yapilmis olmasidir. Bu yola koyuldugumuzda 6rnek
alinabilecek halihazirda herhangi oturmus “yerli” bir yontem olmadigi i¢in, Brezilya
kaynaklarinda yogun bir tarama sonucunda ulastigimiz Afro-Brezilya ritimlerinini
gitara nasil uyarlandigini gosteren kaynaklara bagvurduk. Bu ¢ercevede uyarlamalarin
nasil gerceklestirilebilecegini sistematik olarak savunmanin bir tez g¢alismasinin
olmazsa olmazi oldugunu disiiniirsek, Kendimizi tek bir gitar icra tiirliyle neden

sinirladigimiz anlagilacaktir.

Yine detayli bir caligma ortaya ¢ikartabilmek i¢in, asma davulla icra edilmis ritimlerde
belli bir sinirlamaya gittik. Calismamizda, kullanacagimiz ritmik kaliplar1 dért oyun

ve miizik tlirliyle stnirladik: Halaylar, zeybekler, 9 zamanli karsilamalar ve horonlar.

Calismamiza kaynaklik edecek asma davul transkripsiyonlarinda ITU TMDK ve baska
konservatuarlar biinyesinde yazilmis tezlerden de faydalandigimiz gibi, 6zellikle gitar
uyarlamalar1 yaparken zengin sonuglar elde edebilmek icin, artikiilasyonlar1 not
ettigimiz ve asma davulda diim ve tek temel seslerinin disinda kalan tokmakii/cubuklu

kasnak ve ¢ember, zizlama, ¢ubuklu zizlama, yek ve kenar diimii seslerini de
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gorebildigimiz parcalardan kendi yaptigimiz transkripsiyonlar1 esas kaynak olarak
belirledik.

1.3 Literatiir Arastirmasi

Calismamiza baglarken, oncelikle Brezilya gitarinin icra sitillerini ve zengin ritmik
kaliplarimi Brezilya’nin yoresel farkliliklarii gézeterek gosteren kaynaklara ulasmaya
calistik. Ulastigimiz kaynaklardan Brezilya gitarinin daha kaliplasmis veya

“kliselesmis” kaliplarinin disina ¢ikan zengin ritmik repertuar etit ettik.

Ikinci asamada ise, Brezilya ritmik kaliplarmin gitara ne gibi yontemlerle
uyarlandigint gosteren kaynaklara ulagmaya calistik. Bu noktada belli zorluklarla
karsilagtigimiz belirtmeliyiz. Brezilya gitariin temelinin Brezilya ritimleri oldugunu
pek cok kaynakta defalarca goérmiis olmamiza kargin uyarlamanin nasil gergeklestigini
toplu olarak gosteren bir kaynaga rastlayamadik. Bu sorunu ¢dzmek i¢in, pedagojik
metotlarda ve Brezilya gitar iizerine yapilmis aragtirmalar ve akademik tezlerdeki
verilerden faydalandik. Cok farkli kaynaklardan ulastigimiz verileri tezimizin ilgili

bolimiinde bir araya getirip sunduk.

Bu stilinin koklerini daha iyi anlayabilmek i¢in Brezilya gitarinin ortaya ¢ikisinin izini
siirdiik. Bu iz slirme ¢abasi bizi ister istemez Brezilya Tarihine ve 6zellikle de Brezilya
koleciliginin tarihine gotiirdii. Bu konudaki kaynaklara kolayca ulasabildik. Brezilya
ve genel olarak Latin Amerika tarihi {izerine hem Tiirkge, hem Ingilizce ve Fransizca

pek cok kaynaga internet lizerinden ulagmak son derece kolay.

Tiirkiye’de gitarin ne gibi evrelerden gectiginin izini siirerken, yerli akademik literatiir
son derece yeterli oldu. Bu konuda yapilmis ¢cokca ¢alisma yeterli veriye ulasmay1
imkanl kild1. Yalmz, Izmir Estudiantinasi ile ilgili arastirma yaparken epey zorlandik.

Bu konuda Yunanistanli bir arastirmacinin Ingilizce sunumundan faydalandik.

Asma davulun tarihsel gelisimi iizerine bir caligmaya girismedik. Bu konudaki veriler
maalesef, cok miiphem kaliyordu. Genelde, ya davullarin diinya ¢apindaki gelisimi ya
da davulun genel olarak Tiirklerin yaklasik 1000-1500 yillik tarihi igindeki gelisimi

iizerine genel bilgilere ulasabildik. Bu ¢aligma baglaminda asma davulun Tiirkiye ve
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komsu cografyalarin kiiltiir ¢evresi i¢inde kazandigi anlamlar ve bu genis kiiltiir
cevresinde ortaya ¢ikan ortak zengin icra bigimleri, ritmik kaliplarin gelisimi {izerine
bir arastirma ve kaynaga ulagmak miimkiin olmadi. Bu baglamada c¢alismamizin
cergevesini asmamak maksadiyla, arastirmamizi asma davulla iretilen sesleri
arastirmaya odakladik. Esas olarak akademi diinyasinda asma davul {izerine yapilmis
aragtirmalardaki verilerden faydalanmakla beraber onceden yazili literatiirde atifta
bulunulmayan bir takim asma davul “vuruslarmi” Internet ortamindaki videolar
iizerinden inceleme firsati bulup bunlari tezimizde sunduk. Yine asma davulun heniiz
oturmamis notasyon sistemi ile ilgili olarak tezlerde oOnerilen degisik sistemleri
inceledik. Nihayetinde kimi tezlerde de kullanilan ve esas olarak TRT repertuarini
sunan yayinlarda kullanilmis olan iki ¢izgili porte sisteminde karar kilip, vurmali
enstriiman metotlarindan, diim ve tek ana vuruslarmin disinda kalan vuruslari i¢in
evrensel diizeyde kabul gormiis ve en c¢ok kullanilan nota yazim programlarinda

kolayca ulasilabilen isaretlerden faydalanip bunlarin sunumunu yaptik.

Tezimizin ana eksenini olusturan asma davul ritimlerinin gitara uyarlanmasi esnasinda
bize kaynak olacak transkripsiyonlar konusunda dnce akademi diinyasinda ve TRT
arsivleri kapsaminda yaymlanmig transkripsiyonlart inceledik, fakat ¢alismamizda
gitara uyarlanabilecek zengin verilere ulasabilmek i¢in kendi yaptigimiz daha ayrintili
transkripsiyonlara bagvurduk. Internet ortaminda asma davul tekniklerinin ¢ok zengin
bir bicimde kullanildig1 ¢okca video kaydina ulastik. Bu videolar yeterli veriye sahip

olmamizi sagladu.
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2. BREZILYA GITARI VE AFRO-BREZILYA RITMIiK KALIPLARININ
GITARDAKI iCRASI

Brezilya gitar (violdo brasileiro) terimiyle, form olarak diger gitarlardan ayrilan bir
enstriiman degil, Brezilya Halk Miiziginin (Musica Popular Brasileira') zgiin bir icra
stili ifade edilir. Bu stilin icra edildigi gitar tiirli esas olarak standart klasik gitardir
(Brezilya agaclariyla yapilmalari disinda). Kimi Brezilya miizigi tiirlerinde ise 7 telli
klasik gitar kullanilir. Son yillarda yeni denemeler kapsaminda celik telli gitarlar, ya
da elektro gitarlar kullanilmaya bagladiysa da, Brezilya gitar stilinin ana gitarlari, 6

telli ve bazen de 7 telli klasik gitardir (Swanson, 2004, s.3).

Brezilya Miizigi iki temel kategoriye halinde incelenir: Brezilya Klasik Miizigi
(Brezilya’da iiretilmis Bat1 Klasik Miizigi — Musica Erudita) ve Brezilya Halk Miizigi
(BHM). Her ne kadar bu iki kategori arasindaki ayrimlar, Villa-lobos’un
calismalarinda oldugu gibi bazen siliklesse de, BHM hem sosyolojik konumuyla hem
de “sert” ve “serbest” icra bi¢imiyle kendi yerini agikca korur. Erken donemlerde
choro, samba, baido, frevo, musica sertaneja, bossa nova, tropicdlia, samba funk gibi

alt tiirlerle ¢esitlenen BHM giinlimiizde héla yeni tiirler iiretmektedir.

Brezilya gitar1 Brezilya’nin ulusal kiiltiirel kimliginin bir sembolii haline gelmistir.
Gitarsiz BHM icra etmek neredeyse diisiiniilemez bir durumdur. BHM Afrika, Avrupa
ve Yerli miizik kiiltiirlerinin yogun bir senkretizminin {iriiniidiir. Gitar Brezilya’nin bu
farkl kiiltiirlerin ve belirgin sosyal siniflarin arasinda bir arabulucu olmustur. Suzel
Ana Reily, Brezilya’nin sinifsal ve irksal olarak hayli keskin olan boliinmiisliikleri
arasinda, gitarin, her yerde kendine yer bulabilen bir enstriiman oldugunu belirtir.
(Akt. Swanson, 2004, s. 5). Tiim bu izler 1s18inda, gitarin Brezilya’daki yerinin,
baglamanin Tiirkiye’de, udun bir¢ok Arap iilkesinde, buzukinin Yunanistan’da
edindigi yerle esdeger oldugu goriilityor. Ulusal kimligin temel enstriimani ve bu

kimligi ifade eden icra stili.

! Bossa-nova sonrasi dénemde ortaya ¢ikan ve Miisica Popular nerdesyeeira ismini kullanan spesifik
miizik akimiyla karigtirllmamalidir.
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Onceden de belirttigimiz gibi, bu dzgiin ritmik icra stili biiyiik bir bileskenin iiriiniidiir.
Afrika ritimleriyle, Avrupa danslarinin, cazin ve Brezilya yerli miiziklerinin uzun
yillara yayilan bir ortaklasmasindan bahsediyoruz. Bu stilin koklerini aramak bizi ister
istemez ilk once Brezilya’da koleciligin tarihine gotiiriir. Bu cergevede, Brezilya

kiiltiirel bilegkesini ortaya ¢ikaran tarihsel ve iktisadi gelismelere kisaca géz atalim.

2.1 Brezilya’nin Tarihinde Kiiciik Bir Gezinti: Koélecilik ve Kapitalist Gelisim

Altin ve Giimiig arayis1 Amerika kitasinin somiirgelestirilmesinin temel itici gliciiydii.
Ancak Kanarya adalarindan getirilen seker kamisinin Orta ve Giliney Amerika’nin
bereketli topraklarinda hizla filizlenisi somiirgeciler i¢in yepyeni bir ticari {irliniin
kapilarmi agiyordu (Galeano, 2015, s. 87). Ispanyollarin Kanarya Adalarinda ve
Portekizlilerin Maderia Adalarinda az miktarda ekilebilen bu iiriin, Avrupa’ya Asya
iilkelerinden Altin fiyatina getirtilebiliyordu. Avrupa eczanelerinden gramla satilan bu
iirlin, Amerika’nin sémiirgelestirilmesinden itibaren {i¢ ylizy1l boyunca Avrupa ticareti

icin en Onemli {iriin olmustur.

Brezilya’daki ilk Portekizli somiirgeciler Fas’in kuzeyinde kendi somiirgeleri olan
Madeira’dan getirdikleri Seker kamis1 ve Brezilya’nin engin ormanlariin degerli
agaclarini islemek i¢in Brezilya yerlilerini kullandi. Fakat sayilari halihazirda az olan
yerlilerin diizenli olarak kita iclerine kagmasi sonucunda somiirgeciler Afrikali siyahi
kole getirmeye baslad. ilk Afrikali koleler Bantu dillerinin konusuldugu genis Orta
Afrika topraklarindan 1532°de getirildi. Ekimin 6l¢egi biiyiidiikge, 6glitme ve igsleme,
ekim ve toplama, arazinin hazirlanmasi gibi isler i¢in devasa kole yiginlarina ihtiyag
olusmaya baslamist1 (Fleury, 2005, s. 3). Ilk seker kamis1 plantasyonlarmin faaliyete
ge¢mesinden koleciligin 1888°de lav edilmesine kadar Portekiz kralligimin somiirge
topraklarini isletim hakkini devrettigi Brezilyali toprak sahipleri ve Hollanda’nin
plantasyonlara biiylik bir sermaye aktarmasiyla ortaya ¢ikan Felemenk girisimciler
(Galeano, 2015, s. 90), Afrika’dan tam 5,5 Milyon koéle getirdiler. Bu Amerika’da
gerceklesen toplam kole ticaretinin ylizde 40’ma tekabiil ediyordu (Marquese, 2006,
s. 8). Bu dev kdle ordusunun somiiriilmesiyle Brezilya 17. yiiz yilin ortalarina dek

diinyanin en biiyiik seker kamis1 tireticisi oldu.

Hollandalilarm elindeki Antillerde, ispanyol somiirgesi Kiiba’da ve Ingiliz somiirgesi

Barbados’ta, Riizgaralti adalari, Trinidad ve Tobago, Guedalup, Porto Riko, Santo
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Domingo’da (Bugtinkii Dominik ve Haiti) 17. yiizyildan itibaren plantasyonlarin hizla
gelismesi, Brezilya plantasyonlarinin ticari rekabet giiciinii azaltti. 1870’ten itibaren
de biiyiik merkezi degirmenlerin yayilmasiyla iiretimin modernlesmesi, kole emegine
olan ihtiyact azaltt1 (Galeano, 2013, s. 93). 18. Yiizyilda kesfedilen altin ve giimiis
yataklariin da 19. yiiz yil sonlaria dogru tiikenmesiyle ekonomi kahve ve kaucuk
iretimine dogru kaydi (Kiper, 2012, s. 2). Kapitalist iiretim iligkilerinin hizla
Brezilya’ya yerlestigi bu donemde kolelik kaldirildi. Kéleciligin diinya ¢apinda yavas
yavas yasaklandigi bu dénemde, artan isyanlarla ve kolecilik karsit1 kentli hareketlerin
bastirmasiyla bu sistemin ayakta tutulmasinin zor olacag diisiiniilebilir. Fakat 1888°de
koleligin kaldirilmasi esas olarak iktisadi sebeplere dayandi, kolelerin bakimim
saglamak iscilere maas vermekten daha masrafli hale gelmisti [3] . Boylece, esas
olarak Rio de Janeiro’da bulunan kahve ekim ve islenmesi (Fleury, 2005, s. 8) i¢in
duyulan ig¢i ihtiyacina kargilik Seker kamigi plantasyonlarinin oldugu bélgelerden, en
cok da Bahia’dan Rio de Janeiro’ya ve diger biiylik kentlere ¢cok 6nemli bir siyahi
niifus go¢ii yagandi (Pareira, 2007, s. 7). Bu go¢ sonucunda basta Rio de Janeiro olmak
iizere Brezilya’nin dnemli kentlerinde biiyiik siyahi gettolar olustu. Bu goge bir de,
Brezilya’da yasanan kapitalist gelisim sonucunda Avrupa’dan gelen yeni is¢i gogii
eklendi. Boylece Afrikali niifusun yiizyillardir esas olarak kirsal bolgede degistirerek
yasattiklar1 Afrika kokenli kiiltiirleriyle, Avrupa’dan yeni gelen iscilerin getirdigi
kiiltiir arasinda biiyiik kentlerde yepyeni karsilagsmalar olustu.

2.2 Brezilya Halk Miiziginin Kisa Tarihi

18. yiizyilin ikinci yarisinda yavas yavas baslayan ve esas olarak koleciligin
kaldirildig1 1888’den itibaren hizlanan Brezilya’nin basta Bahia bolgesi olmak {izere
kirsal bolgelerinden Rio de Janeiro diger biiyiik kentlere gerceklesen siyahi niifus
gocliniin kiiltlirel etkisi ¢ok biiyiikk oldu. Yanlarinda getirdikleri senkoplu ritim
yapilarinin Avrupa’dan gelmis polka, mazurka, tango®, habanera, schottisch ve vals
gibi Avrupa kokenli danslara eklemlenmesiyle bugiin bildigimiz samba karnavali tipik
adetleri ve karakteristik figiirleri ortaya ¢ikti. 10 yillar boyunca her kutlama ya da ritiiel

esnasinda, Brezilya siyahileri keyfe, neseye ve dine dair duygularini disa vurmak i¢in

2 Arjantin kokenli bir miizik ve dans olan tango, 20. Yiizyilm basinda Avrupaya yayildi. Brezilya’ya
hem Avrupa lizerinden hem de Arjantin iizerinden gelmistir.
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yanlarinda getirdikleri Afrika kokenli ritimlerden faydalandilar. Bu kutlama ve
ritiiellere, Bantu dillerinin konusuldugu Afrika cografyasindan getirilen kolelerin
geleneksel Batuque miizigi/dansi ve ondan tiireyen ve ilk Afro-Brezilya ritmi olarak
kabul edilen Lundu miizigi/dans1 damga vuruyordu. Dansiyla, miizigiyle ve
ritiielleriyle bu faaliyetin tiimii, muhtemelen Afrika kokenli bir kelime olan samba
olarak anilacakti. Brezilya’nin Kuzey-dogu yakasinda kalan Bahia bdlgesinde dogup
once biiylik sehirlere ve ardindan neredeyse tiim Brezilya’ya yayilan samba, ortaya
ciktigr bolgedeki farkli etnik gruplarin da miizikal katkilartyla ¢ok sayida ritmik ve
melodik cesitlenmeye ugradi. Daha Bahia bdlgesinden c¢ikmamisken, sambanin
icinden, samba-de-roda, samba-chula, capoeira ve bate-bau gibi alt tiirler ortaya
ctkti. Daha yakin zamanlarda samba-duro, samba-reggae ve samba-axe samba-

rurale, samba-lenco ve daha nice varyasyon dogdu (Pareira, 2007, s. 7).

Sambanin degisime en acik oldugu yer biiyiik ve kozmopolit niifusuyla Rio de Janeiro
oldu. Maxixe dans/miiziginin ortaya ¢ikmasi bu degisimlerin belki de en dnemlisiydi.
Avrupa, Afrika ve tango danslarmin ve miiziginin bir bileskesi olarak ortaya ¢ikan
maxixe once orta ve alt siniflara ardindan da {ist siniflara kadar uzanarak kentli bir yeni
Brezilya bileske sanatinin olugsmasina vesile oldu. Avrupa danslarindan esinlenmekle
beraber bunlardaki formelligi ve tutuklugu belirgin kalca sallama hareketleriyle yikan
maxixe ahlak endeksli biiylik tartigmalar yarattt ve tartigma yarattikca daha da
popiilerlesti ve kent hayatina damgasini vurdu. Bu gelisme Afro-Brezilya ritimlerini
artik kalict olarak Brezilya kent hayatinda baskin bir unsur haline getirdi (Pareira,
2007, s. 8).

2.2.1 Brezilya gitarmin kokleri

Portekizli Cizvitlerin misyonerlik faaliyetlerinde sdyledikleri ayin sarkilarina eslik
etmesi i¢in getirdikleri ilk “proto-gitarlar” Brezilya’da hizla yayginlasti. Hem bir
aristokratik klasik miizik eslik¢isi olarak hem de bir halk miizigi enstriiman1 olarak
gitar hizla Brezilya’nin temel enstriimanlarindan biri oldu. Bu anlamda Afro-Brezilya
ritimli miiziklerin icrasinda her zaman yeri olan bir eslik¢i oldu. Bugiin artik “Brezilya
gitar1” olarak anilan stiller ve senkoplu ritmik kaliplar bir yandan ilmek ilmek her bir
anonim icracinin elinde ortaya ¢ikti, 6te yandan da 19. yiiz yilin sonundan baslayarak

ve Ozellikle 20. yiiz yilda egitimli miizisyenlerin katkisiyla olustu. Dolayisiyla bu
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calismada faydalanacagimiz gitarla icra edilen ritmik kaliplarin bir kismi anonim bir
bigimde Brezilya miiziginde yer etmis folklorik unsurlarken, bircogunun da bireysel
miizisyenlerin bizzat gelistirdigi icra isluplarindan ortaya ¢iktigini da belirtmemiz

gerekiyor.

2.3 Afro-Brezilya Ritimlerinin Temeli: Lundu, Polka, Habanera ve Maxixe

19. yiizy1l sonuyla 20. yiiz y1l basinda Brezilya’nin biiyiik sehirlerinin, farkli miizikal
tarzlarin dnemli bir kesisme noktas1 haline geldigini sdylemistik: Ozgiirlesen siyahi
kolelerin seker kamisi tarlalarindan getirdigi Afro-Brezilya kiiltiiriiyle iliskili /undu
miizigi, Brezilya somiirgeci iist siniflariyla iliskilendirilen modinha ve yeni gelisen
kahve ve kaucuk sektorlerinde ¢aligmak icin Avrupa’dan goc eden iscilerin getirdigi
polca, habanera, sctottisch, vals gibi donemin popiiler Avrupa dans miizikleri

(Swanson, 2004, s. 23), (May, 2013, s. 37).

Ik 6zgiin Brezilya miizigi tiirlerine baktigimizda modinha (kiiiik sarki) ve lunduyu
goriirliz. Bu her iki tiiriin de somiirgeci smiflarin salonlarinda ve tarlalarla sehir
sokaklarinda ayr yollardan gelismis varyantlar1 vardi (Bevan, 2008, s. 3). Salonlarda
gelistirilen varyantlar daha rijit ve piyano lizerine kuruluyken, tarla ve sokaklarda
siyahilerin elinde olusan varyantlar gitar, fliit, cavaquinho®, perkiisyon kullanimi ve
bol senkoplu bir icrayla ayirt ediliyordu. Pesinden gelen Avrupa dans/miizik tiirleri de
hem elit salonlarda hem de hizla sehir sokaklarinda ve kafelerinde kendine yer buldu.
Bu farkli miizik tiirleri, donemin profesyonel miizisyenlerinin elinde elit salonlarda ve
amator miizik topluluklarinin elinde sokaklarda, ozellikle Afrika’ya 6zgii ritmik
varyasyonlarla kendini gosteren yeni bileskeler ortaya ¢ikardi. Simdi s6z konusu
varyasyon ve bileskelere bakmaya caligalim. Bunun i¢in de s6z konusu miizik
tirlerinin tipik ritmik kaliplarii inceleyelim. Dogrudan bu miiziklere eslik eden
perkiisyonlarin ritmik kaliplarini degil, kendini melodik hatta oldugu kadar eslik
akorlarin1 ¢alan gitar, piyano ya da cavaquinhonun ritmik fikirlerinde gosteren
kaliplar1 inceleyecegiz. Melodik hatta bu kaliplarin hi¢ goriilemedigi ender durumlar

da vardir, ancak genel olarak, seri halde ¢alman 16’lik notalarin sik kullanimiyla

3 Mandolin boyutlarinda, esas olarak 16’lik vuruslar iizerine kurulan bir icra stiline dayanan ve bu
16’lik vuruslarin farkli noktalarinda uygulanan vurgularla senkoplu bir ritmik enstriiman iglevi géren
4 ¢elik telli kiigiik gitar.
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olusan miizik ciimlelerinin sonunda veya arasinda bu kaliplar belirgin olarak karsimiza

cikar.

Tipik lundu ritmik kaliplar1 Sekil 2.1 ve 2.2’deki gibidir:

TE S S

Sekil 2.1 : Lundu ritmik kalib1 1 (Von Martius).
ﬂ—%—oﬂ—_o—io—o—o—}

Sekil 2.2 : Lundu ritmik kalib1 2 (Ramos, 2016).

Her iki ornekte de kendini gosteren senkoplama, tipik bir Afro-Brezilya ritmik
hissiyatini yansitir. Bu senkoplama sekillerine lundunun hem “salon” hem de “sokak”
versiyonlarinda rastlariz. Salon versiyonlarinda daha ¢gekingen bir kullanimi goriirken,
sokak versiyonlarinda daha yaygin ve gesitlenmis bir kullanim dikkatimizi ¢eker
(Bevan, 2008, s. 3).

Avrupa’dan gelen tiirlerden ilk olarak bakacagimiz habanerada benzer ritmik kaliplar
zaten mevcuttur. Ingiltere kirsal danslarindan gelistirilip 18. yiiz y1l Avrupasi’nda
soylular arasinda yayilan contredanse in Kiiba’da 19. yiiz yilda gelismis varyanti1 olan
habanera, Brezilya’yla benzer sekilde Kiiba’daki Afrika etkilerini yansitan bir
senkoplu yapiya sahiptir. Bu dans Kiiba’dan Avrupa’ya geri gitmis, orada bu haliyle

poplilerlesmis ve Brezilya’ya Avrupa {iizerinden gelmistir (Malcomson, 2014,
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Habanera Maddesi). Habanera ritmik c¢esitlemeleri Sekil 2.3, 2.4 ve 2.5’te
goriilmektedir (Arana, 2008, s. 10):

Sekil 2.3 : Habanera ritmik kalib1 1.

ﬂ—%—LJJ—-JJ|

Sekil 2.4 : Habanera ritmik kalib1 2.

3

Sekil 2.5 : Habanera ritmik kalib1 3.

Avrupa’dan gelen miizik/dans tiirlerinden 6zellikle polca elit salonlarda oldugu kadar
sokak kafelerinde de hizla popiilerlesti. Salonlarda kat1 bir sekilde icra edilen bu ¢ift
dansi, sokak kafelerinde ciftlerin birbirine iyice yaklastigi “erotik” bir dans haline
geldi. Danslarda Afrika kokenli belirgin kalga sallama hareketleri temel bir unsur
haline gelmisti (Bevan, 2008). Bu dans cesitlemeleri sokak miizisyenlerince Afro-
Brezilya ritimleriyle desteklendi, bu ritmik cesitlemelerle bir Avrupa dansmin ilk
“Brezilyalilasmis™ ve polca-tango, polca-lundu ve polca-maxixada olarak anilacak
olan tiirleri ortaya ¢ikt1 (May, 2013, s. 8). Bunlarin igerdikleri ritmik gesitlemeler
birbirinden ¢ok farkli degildi ama esas olarak dans figiirlerinde birbirlerinden

ayriliyorlardi (Swanson, 2004, s. 27). “Polca-maxixada "da ikinci kelime, maxixe 'nin
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(masisi seklinde telaffuz edilir), sifatlasmig halidir. Polca-maxixa da, “maxixe”lenmig
polca demek oluyor. Maxixe sonradan ayr bir tiir olarak anilacak olsa da, bu donemde
esas olarak, farkli miizik tiirlerine uyarlanabilen, Afro-Brezilya kole kiiltiiriiyle
0zdeslesen 6zgiin lundu ritimlerini kullanan bir bigemsel tarzi1 ifade eder (Swanson,
2004, s. 23). Maxixe, esas olarak, 2/4’liik tartimda, /undu’nun ve habanera’nin ritmik
parmak izini tagiyan senkoplu bir eslikle seri halde icra edilen 16’lik notalardan olugan

melodilerle bagdastirilir (Bevan, 2008, s. 4).

Maxixe’yle 6zdeslesen Sekil 2.6’daki 3 tane ritmik ¢esitleme, lundu ve habanera’yla

olan iligkisini agik bir bigimde gosterir (Arana, 2008, s. 11):

3

SIS T

Sekil 2.6 : Maxixe ritmik ¢esitleme figiirleri.

Polkada gerceklesen doniisiimde bu ritmik ¢esitlemeler kendini agikga gosterir, polca
Avrupada icra edildigi sekliyle esas olarak Sekil 2.7°de gordiigimiiz su ritmik kalip

iizerine kuruludur (Arana, 2008, s. 11):

Sekil 2.7 : Temel Polka ritmik kalibz.
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Buna karsilik, “Brezilyalilasmis™” polka Sekil 2.8’de gordiigliimiiz su ritmik hallere
biiriinmiistiir (Arana, 2008, s. 11):

2JJJJJ|2J:3J]

Sekil: 2.8 : Polka cesitlemeleri.

Rotterdam Choro okulu (Choro School) hocalarindan Der Linden, polca’dan polca-
maxixada’ya doniisimii cavaquinho esligi iizerinden gostermistir. Cavaquinho tiz
frekansh ve ritim seksiyonuyla gitarlar arasindaki koprii islevi goéren bir sazdir ve
“ghost note” kullammmiyla dikkat ¢eker. 16’lik vuruglarin neredeyse tiimii ¢alinir
“ghost note”larla vurgularin kombinasyonundan, gosterilmek istenen ritmik kalip

sekillenir. Once drnek olarak gdsterilen ritmik kalibin temelini gorelim (Sekil 2.9):
21

Sekil 2.9 : Polca ritmik kalibi.
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Bu ritmik kalip cavaquinhoyla ¢alindiginda tiim 16’lik notalar icra ediliyor (Sekil
2.10). Vurgular ritmik kalibin temelini gosteriyor:

Sekil 2.10 : 16’lik notalarla polca ritmi.

Polca-maxixadada vurgularin yer degistirdigini goriiyoruz (Sekil 2.11):

Sekil 2.11 : Polka-maxixada.

Anlatmaya calistigimiz gibi, Afro-Brezilya miizik diinyasmin olusumu, ritimlerin
ortaya ¢ikigi biiyiik bir hikayenin ve kargilagmalarin sonucu olarak gekillenmistir. Tiim
bu siire¢lerin sonucunda, i¢inde ¢ok biiyiik bir ¢esitlilik barindiran modern Brezilya
Halk Miizigi olusmustur. Bu biiyiik ¢esitliligin ayrintilarma girmek bu ¢alismanin
kapsamini asacak niteliktedir. Bu kisimda son olarak, bu tarihsel/miizikal siireg¢
icerisinde olusan BHM’nin farkli tiirlerinin barmdirdigi ritmik kombinasyon

olanaklarmin temellerini grafik olarak gosterip (Sekil 2.11, 2.12, 2.13) bu
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kombinasyonlardan olusan kaliplarin gitara nasil uyarlandigini1 anlatacagimiz kisma

gecgelim (Arana, 2008, s. 25).

i D A s e
Sl

Sekil 2.12 : BHM ritmik kalip kombinasyonlari.

¥\ Wl

g

RUP BB e

Sekil 2.13 : BHM ritmik kalip kombinasyonlar 8’lik senkop.
DTl M T3
m M\_/

Sekil 2.14 : BHM ritmik kalip kombinasyonlar1 16’ ik senkop.

o
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2.4 Afro-Brezilya Ritmik Kahplarmin Gitardaki icrast

Brezilya gitar stilinin gelisimine baktigimizda, “sokak” miizisyenleriyle profesyonel
miizisyenler arasinda geligen bir tiir dolayl1 diyalogun etkili bir motor olarak isledigini
goriiyoruz. Bu diyalog bir kargilikli varolus ve gelisim modeli olusturmustur. Amator
miizisyenler farkli miizik tiirlerini “kuralsizca” birbirine eklemleyip yeni formlar
ortaya ¢ikarirken, profesyoneller gelisen bu yeni formlardan ve ardindan tiirlerden
esinlenerek yeni besteler yaparak bunlarin kiiltiirel elit arasinda kabul gérmesini
sagladi. Joaquim Antonio Silvia Calado, Anacleto de Madeiros, Ernesto Nazaré ve
daha sonra Heitor Villa-Lobos gibi besteciler, “Avrupai” miizikal egitimlerinin
katkisiyla olusturduklar1 besteleri yaziya dokiip bu tiirleri “formalize” ettiler. Bu
egitimli bestecilerin ve icracilarin katkilari vokal eksenli miizik tiirlerini, enstriimantal
boyutlariyla gelistirdi. Profesyonellerin elinde gelisen bu yeni ¢esitleme ve teknikler

tekrar amatOr miizisyenlere doniip bunlarin icralarini etkiledi (Swanson, 2004, s. 24).

Sokak stilinin gelisiminin izini siirmek acisindan bir bagka dikkat cekici nokta,
baslangicta bu miizisyenlerin, gitar1 esas olarak pena vasitasiyla icra etmeleridir.
Elektrik amplifikasiyonun olmadigi bu dénemde, giiriiltiilii ortamlarda icra edilen bu
miiziklerde gitarin, sesini duyurabilmesi buna bagliydi. Profesyonel bestecilerin klasik
gitar icin yaptiklar1 besteler, sag el parmak tekniklerinin gelisiminde etkili olmustur.
Bu kullanim amatdr miizisyenleri de etkilemis ve 6zellikle amplifikasyon sistemlerinin
gelisimiyle “duyulabilme” olanaklarinin artmasi gitaristlerin ¢ok daha cesitli icra
stillerini gelistirmesini saglamistir. Parmakli icranin temel gitar stili haline gelmesiyle
gitar icrasinin ritmik boyutunda biiylik ¢esitlenmeler oldu. Penayla icra edilen gitar
halihazirda armonik bir vurmali enstriimani islevi goriiyordu. Penali gitarlar
perkiisyon enstriimanlarinin duyurdugu ritmik kaliplarin ya ana eksenini icra ediyor
ya da ritim seksiyonunun senkoplu partilerini icra eden tamborim ve agogo gibi
enstriimanlar1  taklit eden kiiglik varyasyonlar yapiyordu. Parmakli icranin
yayilmasiyla soyle bir icra gelisti: Bas parmak (p) BHM topluluklarinda vurmali
seksiyonunun en bas enstriimani olan surdonun ve bazen bu islevi goren baska
perkiisyonlarin vurusunu taklit ederken, isaret (i), orta (m) ve yiiziikk (@) parmaklari
blok halinde (ima bloku) esas olarak tamborimi taklit ediyordu. /ma bloku

boéliindiigiinde bu genellikle, senkoplari icra eden farkli enstriimanlarin ¢esitlemelerini
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ayr1 ayr taklit edebilmek, blok halinde icrada ortaya ¢ikamayacak etkileri yaratmak
icin veya hizli pasajlarda blok halinde icranin miimkiin olmadig1 hizli pasajlar i¢in

yapiliyordu (Arana, 2008, s. 11).

Bu taklit yontemini Brezilya gitar1 egitmenlerinin metot ve ¢esitli kaynaklarinda
verdikleri rneklerle incelemeye calisalim. Oncelikle temel bir samba cesitlemesi

iizerine Boukas’in (2016) vermis oldugu bir 6rnegi Sekil 2.15’te goriiyoruz:

3 Brhs b I Baby b by F
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Sekil 2.15 : Tamborim/surdo samba ¢esitlemesi.

Surdo, 2/4’liik tartimdaki bu sambada 1 ve 2. ana vuruslari ¢aliyor. Surdonun 2.
Vurusu vurgulamasi sambanin tipik bir 6zelligidir. Tamborim ise senkoplama
“oyunlarin1” yapiyor. Bu cesitleme Boukas’in ¢aligmalarinda gitara sdyle uyarlanmis

(Boukas, 2016, s. 2) (Sekil 2.16):

Gitar

Sekil 2.16 : Tamborim/surdo gitar uyarlamasi.

C 6/9 akoruna uyarlanan ¢esitlemede, surdonun partisi, bas parmakla calinmak iizere
gitarin bas tellerine verilmisken, senkoplu tamborim partisi gitarin ince naylon
tellerinde blok halinde caliniyor. Tamborim partisinde herhangi bir niians ya da kasnak
vurusu gibi bir gesitleme yapilmadig igin, tiim partinin oldugu gibi IMA parmaklarina
blok halinde uyarlanmasi uygun goriilmiis. Yalnmiz tamborimin derinin arkasinin

parmakla tutulmas: suretiyle elde edilen “kesmeli” vuruslan gitarda saccatoyla taklit
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edilmis. Surdoda ise zayif 1. vurusla giiclii 2. vurug arasindaki niians, akorun 5.
telindeki eksen sesinin staccato icra edilmesi ve 6. teldeki pes 5. sesinin tenuto icra
edilmesiyle verilmis. Bdylece surdonun 2. Vurusunda yapilan bu vurguyla olusan tipik
samba hissi, gitarda tonikten daha pes 5. seste ve tenuto olarak icra edilmesiyle

gergeklesiyor.

Nelson Farias (1995) ise, ayni sekilde Brezilya gitarimin sag elle uygulanan ritmik
kaliplarinin genelde samba ritmik seksiyonlarinin simiilasyonu oldugunu belirterek
Tamborim/surdo ikilisinin tipik bir kalibinin Tamborim tizde surdo basta olmak iizere

gitara uyarlanmasimi Sekil 2.17’de gordiigiimiiz lizere soyle grafiklestirmis (s. 25):

n — F q‘_ 152ve 3,

[3 ] N ) 37 N N J parmaklar
N : : = (i,m,a)
-~ 1 Bas parmak

o s 5

Sekil 2.17 : Gitarda tamborim/surdo kalib1

Yine ima bloku senkoplu tiz tamborim partisini devralirken, bas parmak, surdonun
zayif birinci vurusunu akorun genelde 5. teldeki kok sesinde duyurup, giiclii ikinci

vurusunu 6. Telde akorun pes beslisine devredip vurgulu duyum hissi veriyor.

Ayni sekilde bir bagka tamborim/surdo “klisesini” su 6rneklerle gitar icrasini sunmus

(Farias, 1995, s. 32) (Sekil 2.18 ve Sekil 2.19):

2 ST 313
4

Tamborim |HH
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Surdo |HH Z

Sekil 2.18 : Tamborim/surdo “klisesi”.
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Gitarda taklidi:
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Sekil 2.19 : Gitarda tamborim/surdo klisesi.

Burada da Tamborim partisinin sag el 1. ve 2. parmaklarina yani im blokuna
devredildigi goriilityor. Surdo partisinde ise dikkat ¢ceken bir unsur, birinci Olciide
uygulanan, surdo vuruslarindaki vurgu farkinin, gitarda bu notalarin farkli bas tellere
dagitilarak taklit edilmesi yonteminin, ikinci 6l¢iide kullanilan Fa diyez yedili
akorunun pozisyon elverissizligi sebebiyle uygulanmamis olmasi. Bu tiir durumlarda
surdonun zayif ve giiclii her iki vurusunun da aymi notayla taklit edilmesi tercih

edilebiliyor.

Tamborim/surdo’yla beraber agogo/surdo kombinasyonunun gitarda

simiilasyonu/taklidi de sik goriilen bir uygulama. Agogo, iki ayr1 sesten olugan bir tiir
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inek ¢ani. Tiz ¢ana agudo pes cana ise grave deniyor. Boukas’in (2016) verdigi

uyarlama 6rnegini gorelim (s. 2):
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Sekil 2.20 : Agogo/surdo samba ¢esitlemesi.

Sekil 2.20’de Goriildiigli gibi senkoplu agogo partisi agudo (tiz) ve grave (pes)
arasinda bolinmis. Ikinci olciiniin basinda da kesmeli vurusla bir staccato

uygulanmis. Gitara uyarlanmasi soyle gosterilmis:

P M e T3 o M T ded TS od ™

Sekil 2.21 : Agogo/surdo gitar uyarlamasi.
Sekil 2.21°de grodiiglimiiz iizere, Surdodaki giiclii zayif vurus niians1 yine ayni sekilde

bas vurusun 5. ve 6. teller arasinda staccato/tenutto artikiilasyonuyla birlikte

paylastirilmasiyla taklit edilmis. Agogonun agudo (tiz) ve grave (pes) vuruglari ise,
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gitarda tel gruplarmin degisimli olarak ima blokuna uyarlanmasiyla taklit edilmis

(4,3,2 ve 3,2,1 telleri).

Farias (1995), da yine gitarda agogo stilini, Brezilya gitarinin 6nemli isimlerinde Joao
Bosco’nun sik kullandig: bir figiir tizerinden dnce grafik (Sekil 2.22) sonra da miizikal

bir 6rnekle (Sekil 2.23) gostermis (s. 27-28),:
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Sekil 2.22 : Gitarda agogo/surdo kalibi.

Amajo Am%

===

F

9

Sekik 2.23 : Agogo/surdo kalibinin gitar icrast.

Yine Boukas’in (2016) verdigi bir bagka 6rnek, Brezilya'nin kuzey-dogu bolgesindeki
Babhia sehrinden. Bu bdlgede ¢alinan farkli miizik tiirlerinde rastlanan bir ritmik formitil
olan baido, ana vuruslarin digina pek ¢ikmayan bas perkiisyonlara sahip sambanin
aksine, bas partilerin senkoplanmasiyla ayirt ediliyor. Bu ritmik formiil genelde, iki
tarafi da derili biiyiik bir davul olan zambuba ile ¢alintyor. Ayni asma davulda oldugu

gibi, bas sesler davulun bir tarafinda tokmakla, tiz sesler davulun 6teki tarafinda
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cubukla icra ediliyor. Zabumbayla ¢alinmis bir 6rnegin gitara nasil uyarlandigini

gorelim (s. 4):

Zambuba

Sekil 2.24: Zambuba ritmik kalibi1.

Sekil 2.24’teki Ornekte senkoplart zambubanin tokmakla c¢alinan bas partisinin
tasidigin1 goriiyoruz. Ayrica bas partisinin artikiilasyonlarla ¢esitlendigini de
goriiliiyor: Tokmagin deriye basing uygulamasiyla ortaya g¢ikan susturmali yani
staccatolu vurus, vurgulu vurus ve Ornekte tenutto olarak gosterilen acik vurus.
Cubukla calinan tiz parti ise temanin son Ol¢iisii hari¢ vurus baslarinda ve vurus

yarilarinda geliyor. Gitar uyarlamasi sdyle verilmis (Sekil 2.25):

fﬁ % i % 1
T 578 wg/ E'f‘g

"

Sekil 2.25 : Zambuba ritmik kalibinin gitar uyarlamasi.

Cubuk partileri ima blokuyla uyarlanmis. Tokmak partisindeki artikiilasyonlar ise
gitar pas partisinin ayr1 tellere dagitilmasryla taklit edilmis. Staccatolu vurus akorun
5. Sesinde yine staccatolu olarak, vurgulu vurus bu akor pozisyonunda en pes ses

olan 6. teldeki tonikte, tenutto vurusglar ise tonigin oktavinda, 4. telde icra edilmis.

Yine Senkoplanan bas partisine bir bagka 6rnegi Farias (1995) veriyor. Surdoya gore

daha ufak boyutlarda kii¢iik bir davul ¢esidi olan ve tamamen perkiisyonlardan
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olusan batucada topluluklarinda kullanilan repiqueye 6zgii senkoplu bas eslik figiirii

soyle (s.31):
= =
H2 e J 4_D_J_¢
Sekil 2.26 : Repique ritmik kalibu.
Farias, Sekil 2.26’daki bu kalibin gitara uyarlanmis bir versiyonunu Ivan Lisn’in

“Desperar, jaimas” isimli bestesinin gitar figliriinden verdigi bir 6rnekle gosteriyor

(Sekil 2.27):

Aladdg) Amajy Abh Amajy

Sekil 2.27 : Ivan Linsi, “Deseperar, jamais”tan bir boliim.

Bandolarin klasik vurmali ¢algisi trampet, samba ve batucada topluluklarinda da

kendine yer buluyor. Portekizcede caixa olarak anilan bu enstriiman samba ve
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batucada topluluklarinda genelde 16’lik notalarin yogun kullanimiyla dikkat ¢ekiyor.

Sekil 2.28’de surdo esliginde ¢alinan bir trampet partisini goriiyoruz:

g M2 ST T ST T2

Trampet |HH 7 o o o 6 o 0o oo oo oo o
Surdo |3 A 3 . . J J

Sekil 2.28 : Samba/batucadada trampet partisi.

Farias’in (1995) trampetin gitara uyarlanmasiyla ilgili verdigi 6rnek de Sekil 2.29°daki
gibi (s. 40):

Sekil 2.29 : Trampet partisinin gitara uyarlanmasi.

16’11k kullanimimin ¢ok yogun oldugu bir bagka Brezilya miizigi tiirii de choro. Vals
ve polka etkilerine daha agik olan choro, bunlardan gelen ritmik kaliplarin daha gok
etkisinde kalmigtir. Bu miizik tiiriiniin baglica vurmali ¢algisi olan ve bir ¢esit zilli defe

benzeyen pandeiro, neredeyse tamamen 16’lik notalarla ve bolca artikiilasyonla
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calmir. Vurgulanan 16’lik notalarla duyurulmak istenen ritmik kalip ortaya ¢ikar.

Choronun temel ritmik fikrini Farias (1995) Sekil 2.30°daki gibi gostermis (s. 88):

me . rrrr .t rri
< -

Sekil 2.30 : Pandeiro ritmik kalibi.

Choro esliginde kullanilan gitar stili de dogrudan pandeironun taklit edilmesiyle
olusuyor (Sekil 2.31):

o/
0 ?I & & [ 7

Sekil 2.31 : Choro gitar esligi.

Simdi Bahia bélgesinden iki farkli 6rnege bakalim. Birincisi, daha dnce bahsettigimiz

ve senkoplu bas partisiyle bilinen zambuba ve inek ¢anmin beraber icrasmin (sekil
2.32) gitar uyarlamasi (Sekil 2.33) (Farias, 1995, s. 122):

| T
.«
I

inek Cani [ i J

Zambuba |HHi m m H m

Sekil 2.32 : Zambuba/inek cani ritmik kaliba.
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Sekil 2.33 : Zambuba/inek ¢cani ritmik kalibinin gitar uyarlamasi.

Son o6rnegimiz de Bir berimbau ritmik kalibindan. Berimbau Brezilya’da Afrikal
kolelerin gelistirdigi bir tiir miizikli dans/doviis sporu olan capoeirada kullanilan
baslica enstriimanlardan biri. Bir kabakla ona tutturulmus bir sopa arasinda gerilmis
tele ¢ubukla vurulmasiyla ses ¢ikaran bir telli vurmali galgidir. Asagida tipik bir
berimbau partisini (Sekil 2.34) ve onun gitar uyarlamasini (Sekil 2.35) goriiyoruz
(Farias, 1995, s. 122):

= P =

B | B o
—o—@ > o —o oo

| B
| B

Sekil 2.34 : Berimbau ritmik kalibi.

%
L—dj'ﬂ
Exs ’
|
M
| 108

I

Sekil 2.35 : Berimbau ritmik kalibinin gitar uyarlamasi.

Dans/doviis hareketlerine canlilik katmak i¢in pes seslerde kullanilan 16’lik vuruslar,
gitarda da tekrar edilmis. Berimbaunun “dagmik” sesine yakin bir efekt yaratmak igin
de salinim1 daha fazla olan bos tel tercih edilmis. Pasajin hizli olmasindan dolayi bas

parti bas parmakla isaret parmagi arasinda dagitilmis (p, i, p)
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3. ASMA DAVUL
3.1 Asma Davulun Yapisal Ozellikleri

Halk oyunlarina ve kutlamalara eslik eden bir vurmali enstriiman olan asma davula
iilkemizin her kosesinde rastliyoruz. Bununla beraber kullanilan asma davullarda
bolgeler arasinda belli farklar olusabiliyor. Yapim esnasinda kullanilan malzeme,
yapildig1 bolgenin aligkanliklarina ve dogal kaynaklarina gore degisiyor. Yine
boyutlar arasinda da ¢okga degisiklik oldugu gériiliiyor. Ornegin Giiney Anadolu’da
Yoriiklerde cura davul olarak anilan kiigiik boyutlu davullar karsimiza ¢ikiyor. Yine
Karadeniz boyunca da esas olarak kii¢iik boyutlu davullara rastliyoruz. Dogu ve Giiney
Dogu Anadolu’ya gectigimizde ise davullarin boylar1 dramatik olarak biiyiiyor.
Davula seklini kazandiran silindir seklindeki kaidenin genisligi, Tiirkiye’de yorelere

gore, 20 cm’den 70 cm’ye kadar degisebiliyor.

Kasnagin iki tarafina da deri geriliyor. Bir tarafinda kalin diger tarafinda daha ince bir
deri kullaniliyor. Geleneksel olarak kiiciikbas hayvan derileri kullanilirken,
giiniimiizde sentetik malzeme kullanimina da gidiliyor. Kalin derili tarafa ahsap
malzemeden yapilan tokmakla vurulurken, ince derili tarafa, geleneksel olarak ince
hafif agactan yapilan fakat artik giinlimiizde daha ziyade sentetik malzemelerden

olusan ¢ubukla vuruluyor (Yilmaz, 2015, s. 17).

3.2 icra Ozellikleri ve Calismamizda Kullanilacak Notasyon Sistemi

Asma Davulda heniiz standart bir notasyon sistemi oturmamstir. iTU TMDK
biinyesinde yapilan ¢aligmalarda kalin diim sesi iist ¢izgide, ince tek sesi alt ¢izgide
olmak ftizere iki ¢izgili sitem kullanilirken (Sahin, 2009; Kanat, 2011), Ege
Universitesi Devlet Tiirk Musikisi Konservatuarinda yine iki ¢izgili fakat diim ve tek
seslerinin yer degistirdigi bir notasyon sistemi goriiyoruz (Oldag, 2000). Yine Yeni
yapilan ¢alismalarda yeni notasyon dnerileri gelistirilebilmektedir. Ornegin Yilmaz’in

(2015) Hali¢ Universitesi biinyesinde yazmis oldugu tez ¢alismasinda, 5 ¢izgili porte
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ile asma davul nota yazimi Onerilmektedir. Biz ¢aligmamizda, Kalin seslerin alt
cizgiye, ince seslerin iist ¢izgiye yazildig1 2 ¢izgili porte sistemini tercih edecegiz.
Diinya ¢apinda bu sistemin kabul edilmis olmasi, yani porte ¢izgilerinin asagidan
yukar1 dogru tizlesen frekanslar1 gostermesi bizim i¢in dnemli bir kriter olusturuyor.
Bununla beraber, TRT Miizik Dairesi Yaymlarinin yaynladigi T.R.T. Tiirk Halk
Miizigi Repertuar1 kitaplarinda, Muzaffer Sarisézen gibi onemli derlemecilerden
alinan notalarin sdz konusu iki ¢izgili sistemle sunulmus olmas1 (Unal, 2007, s. 83)
islenebilecek bir gelenegin varligina 6nemli bir isaret olarak goriiyoruz. Fakat
caligmamizda, s6z konusu iki cizgili porte sistemine birka¢ ekleme yapmak
amacindayiz. Bunun sebebi Oncelikle, kasnak ve cember sesleri i¢in kullanilan
notasyon sisteminin, standart nota yazim programlarinda bulunmamasidir.
Halihazirdaki kullanilan farkli asma davul notasyon sistemlerinde, bu sesler diim
sesini gosteren notanin iistiine K ve C harfleri yazilarak belirtiliyor. Bunlarm yerine
her standart nota yazim programinda bulunan ve kolayca ulasilir durumda olan nota
basi degistiricilerinin kullanilmasini 6nerecegiz. Bu kullanilacak nota baslarinin
evrensel Olgekte baska vurmali enstriimanlarmn notasyonunda da benzer sesleri
belirtmek i¢in kullanilmasi yine bizim i¢in énem kazan bir kriter oluyor. Bununla
beraber bu nota yazim seklinde karsilastigimiz en biiyiik sorun kasnak ve ¢ember
vuruglarinin ¢ubuk tarafinda gergeklestirildigi durumlar icin yetersiz kalmasidir. Gitar
uyarlamalari i¢in malzeme topladigimiz i¢in de, bu icra unsurlarinin en zengin haliyle
notada gosterilebilmesi ¢alismamiz agisinda ¢ok bilyiik 6nem arz ediyor. Simdi,
transkripsiyonlarimiz esnasinda karsilastigimiz farkli sesleri anlatip bunlari nasil

notaya almay1 6nerdigimiz basliklar halinde gosterelim.
3.2.1 Diim

Davulu kalin derili tarafinin merkez orta boliimiine tokmak egliginde vurularak elde
edilir. Asma davulda ¢ikan en kalin sestir. Diim sesini portenin alt ¢izgisinin iistiine

gelecek sekilde yaziyoruz (Sekil 3.1).

B | -

Sekil 3.1 : Dim.
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3.2.2 Kenar diimii

Kenar diimii tanimin1 davulun kalin derili tarafinin orta merkez bdliimiine degil
kasnaga yakin taraflarina tokmakla vurulmasiyla ortaya ¢ikan ses i¢in kullaniyoruz.
Az kayitta rastladigimiz ve normal diimle arasinda ¢ok biiyiik bir ses farki olmamasina
ragmen, normal diimle pes pese c¢alindiginda ritmik kompozisyona belli bir katki
sundugunu diisiindiigimiiz icin, kenar diimiinii gdstermek igin ayr1 bir isaret
kullanacagiz. Kullanacagimiz isaret evrensel vurmali enstriiman nota yaziminda

kullanilan ve nota yazim programlarinda bulunabilen bir isarettir (Sekil 3.2).

Cx

i | -

Sekil 3.2 : Kenar Diimii.

Kenar diimiiniin pesinden eger normal diime gegilecekse de asagidaki isareti

kullanacagiz (Sekil 3.3).

&

B | -

Sekil 3.3 : Merkez diimii.

Bu isaretler bir kere kullanildiginda pesinden gelen isaretsiz diim sesleri de ayni

sekilde icra edilir.
3.3.3 Yaslanmal1 ve yaslanmasiz tek

Cubugun davulu ince derili tarafina vurmasiyla ortaya ¢ikan tek sesini esas olarak ikiye
ayirabiliyoruz. Cubugu tutan elin ¢ember ve kasnak arasinda kalan bolime
yaslanmasiyla icra edilen yaslanmali tek ve cubugu tutan elin kasnaktan 5-10 cm arasi
yiikselerek ince deriye vurmasiyla icra edilen yaslanmasiz tek. Bizim tespit
edebildigimiz durum, genelde bu vuruslardan birinin yo6relere veya kisisel tercihlere

gore kullanildigidir. Ornegin Dogu ve Giineydogu bélgelerinde tespit ettigimiz
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kadariyla genelde icra boyunca yaslanmali tek kullaniliyor. Trakya ve Ege’de ise genel
egilim yaslanmasiz tek kullanilmasidir. Bu sebeple tek bir tek sesinin kullanildig:

icralar1 notaya alirken standart olarak kullanacagimiz tek notasini kullaniyoruz (Sekil

3.4).

e

Sekil 3.4 : Standart tek.

Bununla beraber yaslanmali tek ve yaslanmasiz tek seslerinin beraber kullanildig:
durumlarda trampet ve baska pek¢ok vurmali enstriiman nota yaziminda kullanilan

kapali/agik isaretlerini kullanacagiz (Sekil 3.5 ve Sekil 3.6).

+

)

Sekil 3.5 : Yaslanmali tek.

@)

| I

Sekil 3.6 : Yaslanmasiz tek.

Bu isaretler bir tek notasinin tizerine geldiginde, pesinden gelen tek notalarinin da ayn1
sekilde icra edilecegini gosterecektir ve pesinden gelen notalar standart tek notasiyla
gosterilir (Sekil 3.4).

3.3.4 Yek

Tokmag1 davulun kalin derili tarafina, ¢ubugun ise ince derili tarafina ayni anda
vurmasiyla elde edilen yek sesini, nota sistemimizde, alt ¢izgiye yazilan diim ile {ist

cizgiye yazilan tek notalarinin ayn1 hizada yazilmasiyla belirtiyoruz (Sekil 3.7).
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Sekil 3.7 : Yek.
3.3.5 Zizlama

Cubugun davulun ince derili tarafina yapistirildigi sirada tokmagin kalin derili tarafa
vurmastyla elde edilen zizlama sesini notada gosterirken, trampette kullanilan buzz roll
isaretini tercih edecegiz. Trampetin altina sabitlenmis zincirlerin devreye sokulmasiyla
elde edilen bu efektin zizlamayla olan benzerligi ve bu isaret standart nota

programlarinda bulunmasi bu tercihimizde etkili oldu (Sekil 3.8).

B |

Sekil 3.8 : Zizlama.

Bu ses her kullanildig1 yerde bu isaretle belirtilir.

3.3.6 Cubuklu z1zlama

Tek vurusu yapildiktan sonra burusu gergeklestiren cubugun deriye yapisik kalmasiyla
yine benzer bir ses elde edilir. Bu sesi zizlama i¢in kullandigimiz isaret tek notasinin

iizerine yerlestirerek gosteriyoruz (Sekil 3.9).

Z

e

Sekil 3.9 : Cubuklu zizlama.

3.3.7 Tokmakh kasnak

Tokmagin kasnak boliimiiniin iist tarafina vurmasiyla elde edilen ses kasnak olarak
aniliyor. Bu ses gecmis nota yazimlarinda diim sesinin iizerine K harfinin yazilmasiyla
gosterilmistir. Bu isaretin herhangi bir standart nota yazim programinda bulunmamasi

ve halihazirda trampet gibi enstriimanlarda kasnak ve ¢embere yapilan vuruslar igin
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nota baginin degistirilmesi bizi de ayni uygulamaya gitmeyi diislindiirdii. Bu nota
basini kasnak vurusunu gergeklestiren tokmak oldugu i¢in okuma kolaylig1 saglamasi

bakiminda diim ¢izgisinde gostermeyi uygun gordiik (Sekil 3.10).

| -

Sekil 3.10 : Tokmakli kasnak.

3.3.8 Cubuklu kasnak

Kasnaga tokmakla degil ¢ubukla vurulmasiyla lede edilen bu “ciliz” sese dair yapilmis
calismalarda herhangi bir atif bulamadik. Inceledigimiz video kayitlarinda karsimiza
cikan bu ses, ciliz olmasina ragmen etkili olarak yerlestirildiginde kompozisyona
onemli katkilarda bulunuyor. Bu sebeple notayla gosterilmesini elzem gordiik.

Tokmakli kasnak vurusu icin kullandigimiz nota basmi bu sefer tek c¢izgisine

oS

Sekil 3.11 : Cubuklu Kasnak

yerlestiriyoruz (Sekil 3.11).

3.3.9 Tokmakh ¢cember

Tokmagin ¢gemberin kenar kismina vurulmasiyla elde edilen bu sesi vurmali setlerinde
ahsap bloklar i¢in kullanilan nota basiyla gosterecegiz. Yine tokmakla yapilan vurus

icin diimii gosterdigimiz ¢izgiyi tercih ediyoruz (Sekil 3.12).

)

Sekil 3.12 : Tokmakli ¢cember.

3.3.10 Cubuklu ¢ember
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Yine ¢ubuklu kasnak vurusunda oldugu gibi kaynaklarda gegmeyen bu vurus, gubugun
cembere vurmasiyla olusuyor. Bunu da yine tokmakli ¢ember vurusu igin

kullandigimiz nota bagini tek ¢izgisinde kullanarak gosterecegiz (Sekil 3.13).

oS

Sekil 3.13 : Cubuklu ¢ember.

3.3.11 Notasyon sistemine toplu bakis

Sekil 3.14’te 6nerdigimiz asma davul notasyon sistemini toplu olarak gosteriyoruz.
Asma davul icrasinda sikca bagvurulan vurgulu notalar, “ghost note” gibi
artikiilasyonlar1 ve siisleme notalarini standart notasyon sistemiyle ifade ediyoruz.

Bunlar bir sonraki boliimde uygulamali olarak gosterdik.

Diim Kenar Diimii Merkez diimii
> ®
- | | |
| I | o | o
Tek Yaslanmah Tek Yaslanmasiz Tek
+ e}
1] f [ f [ |’
Yek Zazlatma Cubuklu Zizlatma
z z
| -
|| [ o [ l'
Tokmakh Kasnak Cubuklu Kasnak Tokmakl Cember Cubuklu Cember
| | "
) [ [ [ Jf

Sekil 3.14 : Asma davul notasyon sistemi
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4. ASMA DAVUL RIiTIMLERININ GITARA UYARLANMASI

Bu boliimde, asma davul ritimlerinin gitara uyarlanmas: ile ilgili diisiincelerimizi
Onerip pratik uygulamalan gostermeye ¢alisacagiz. Giris boliimiinde de bahsettigimiz
gibi, gitar, tarihi eskiye dayanan ve ¢ok farkli cografyalarda farkli bicimlere biiriinmiis
ve birbirinden ¢ok farkli icra tiirleri dogurmus bir enstriiman. Bu farkli bi¢imlere
biirlinmiis gitarlarin, farkli icra tiirlerinin ¢alim teknikleri birbirlerinden oldukca
farklilagmistir. Bu icra tiirleri arasinda belli geciskenlikler, belli aligverigler olmakla
beraber, her biri kendi repertuarin1 olusturmus, kendine 6zgii pedagojik sistemlerle
ogretimleri yapilmaktadir. Bu tiirlerin icra edildigi enstriimanlarin hepsine genel
olarak gitar denilse de aralarindaki icra farklilagmasi onlar1 adeta farkli enstriimanlar
haline getirmistir. Bu en azindan, bu icra tiirlerinin 6grenilmesi i¢in gerekli olan zaman
g6z Oniline alindiginda boyledir. Bu durum asma davul ritimlerini gitara uyarlama
amaciyla yola ¢iktigimizda, bizi hangi bicimdeki gitardan ve hangi icra tiirii izerinden

hareket edecegimizi netlestirmeye zorlar.

Bu tiir bir uyarlama c¢aligmasinda pek ¢ok farkli bigimlerde ve icra tiirlerindeki
gitarlardan verimli sonuglar almabilir. Ornegin, sol el legatolari, sag el rasguedolar
ve gitar kasasina yine sag elle yapilan vuruslardan olusan ritmik oyunlariyla dikkat
ceken Flamenko gitar1 bir segenektir. Yine Amerikan country ve blues miizik
geleneklerini devam ettiren genis kasali celik telli akustik gitarlarda uygulanan finger
style olarak anilan ve yine gitar kasasia oldugu gibi tellere de perkiisif vuruglarin
uygulandig icra tiiriiniin yine verimli sonuglar verebilecegini diisliniiyoruz. Biz bu
calisma icin Rotterdam Codarts Akademisinde calisma firsatt buldugumuz Brezilya
gitar1 icra tiiriinii tercih edecegiz. Onceden de bahsettigimiz gibi Brezilya gitari,
bicimsel olarak standart klasik gitarlardan farkli degildir (Yedi telli olanlar haric).
Brezilya gitarinin ayirt edici 6zelligi, esas olarak sag el pozisyonunun tellere olan
yakinlhiginda, bolca kullanilan sag ve sol el susturmalarinda, sert ya da “kirli” icrada
ve bu caligma agisindan daha dikkat c¢ekici olan senkoplu ritmik icrada kendini

gosteriyor. Bu ritmik icranin Brezilya vurmali enstriimanlarindan dogrudan gitara
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aktarildigini belirtmistik. Biz de asma davul ritimlerini gitara uyarlarken esas olarak

Brezilya’da uygulanmis bu yontemi dikkate alacagiz.

4.1 Adaptasyon Onerileri

Brezilya gitarinda uygulanmis vurmali sazlarin “taklidi” yontemi, “Brezilya Gitar1”
boliimiinde bahsettigimiz gibi birka¢ temel fikirden olusuyor. Brezilya vurmal
enstriiman topluluklarinda, bas sesli ve temel vurgular1 veren surdo, zambuba, repique
gibi enstriimanlarin partileri gitarda sag el bas parmagina (p) devrediliyor. Tamborim,
agogo, pandeiro gibi tiz karakterli enstriimanlarin genelde senkoplu olan partileri de
sag el isaret (i), orta (m) ve yiiziik (@) parmaklarina devrediliyor. Bu tiz karakterli
enstriimanlardan biri ya da birka¢1 ima parmaklarina uyarlanabiliyor. Tek bir parti
uyarlandiginda, genelde ima parmaklari blok halinde (ima bloku) ii¢ teli ayn1 anda
cekiyor. Birden ¢ok tiz parti uyarlandiginda ise, partiler ima parmaklar1 arasinda
dagitiliyor ve bu durum her bir partinin bagimsiz olarak ¢alinmasini gerektiren zorlu
bir koordinasyon istiyor. Bu temeller iizerine kurulu olan Brezilya gitarinin ritmik
boyutu elbette gitarin kendine &zgii icra bi¢imleri ilizerinden cesitlenip yukarida

bahsettigimiz basit kaliplarin disina ¢ikabiliyor.

Yukarda ifade ettigimiz bu temel mantigi asma davulu gitara uyarlarken de
kullanacagiz. Yani davuldaki bas sesleri p ile icra ederken, tiz sesleri i, m ve a
parmaklariyla icra edecegiz. Asma davulda bas ve tiz seslerin c¢esitlendigini
gormiistiik. “Asma Davul” boliimiinde bu farkli sesleri ayrintili bir bigimde ifade ettik.
Soyle ki, asma davulun temelleri davulun bir tarafina tokmakla vurularak elde edilen
diim ve diger tarafina vurularak elde edilen tek sesleri lizerine kurulu olmasina karsin,
bizim tespit edebildigimiz ¢ok daha fazla ¢esitleme var, hepsini siralayalim: Diim, tek,
kenar diimii, yaslanmasiz tek, tokmakll kasnak, tokmakli ¢cember, ¢ubuklu kasnak,
cubuklu cember, yek, zizlama ve ¢ubuklu zizlama sesleri. Bu ¢esitlenmelere yine icrayi
zenginlestiren ¢ok Onemli bir unsur olan artikiilasyonlar da katiliyor.
Artikiilasyonlardan 6zellikle iki tanesi 6n plana ¢ikiyor: Vurgu ve “ghost note”
(hayalet nota). “Ghost note”’lar belli belirsiz bir bicimde vurulan ve esas olarak zorlu
senkoplar icra edilirken, icracinin igini, gli¢li vuruslarda bunlar1 kullanmasiyla
kolaylastiran notalar islevi goriiyor. Bu temel fikir {izerinden ortaya ¢ikan “ghost

note”lar o kadar sik kullanildigi durumlar olusuyor ki, bunlar adeta icra iislubunun
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vazgecilmez ve icraya canlilik katan bir unsuru haline geliyor. “Ghost note”larla
aralarindaki fark bazen siliklesen vurgular ise, icra edilmek istenen ritmik kalibin ana
hattini ¢iziyor. Bunlarin dikkate alinmamasi ritmik kalibin tam olarak anlasilmasini
zorlagtirabiliyor. Bu problemi c¢esitli vesilelerle yapilmig kimi transkripsiyonlarda
goriiyoruz. Bu farkli seslerin ve artikiilasyonlari herbirini farkli tellere ya da farkl: tel
gruplarina dagitarak veya gitarda soz konusu artikiilasyonlar1 uygulayarak icra etmeyi

Oneriyoruz. Simdi bunlarin gitara nasil uyarlanacagina 6rneklerle bakalim.
4.1.1 Diim ve tek vuruslarmin uyarlamasi

Oncelikle temelden, yani asma davulun ana sesleri olan diim ve tek sesleriyle
baslayalim. Diim sesini genelde gitarin 3 adet olan sirma tellerine p parmagiyla
calinmak iizere uyarlayacagiz. Tek sesini ise i,m,a parmaklariyla tirando yani
desteksiz (teli ¢ceken parmak {ist tele yaslanmadan) olarak icra edecegiz. Tek sesinin
i,m,a parmaklarina nasil dagitilacagi, kaynak ritmin hizina, artikiilasyonlara ve gitarin

estetik ihtiyaglarina gore degisecektir. Sekil 4.1°de verdigimiz i1k 6rnegimize bakalim:

B M ; :{*
2 @ [ ] &

Dvl. [

L]

[ %
T

Sekil 4.1 : Antep Kirikhan detay.

Antep Kirikhan halaymndan aldigimiz ve 2/4’liikk bir¢ok halayda gorebilecegimiz bu
basit kalipta hicbir artikiilasyon mevcut degildir. Dolayisiyla, Si sus 4 akoruyla
yapacagimiz gitar uyarlamasinda, tek sesini ima blokuna, 1. 2. ve 3. tellerde icra
edilmek {izere uyarliyoruz. Diim sesini de p parmagiyla, 5. telde Si sesiyle icra

ediyoruz. Burada dikkat edilmesi gereken nokta, somut olarak davul seslerini hangi
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notaya uyarladigmiz degil hangi tel gruplarina nasil dagitigimizdir. Simdi ayni 6rnegi

diimiin zay1f zamandaki 2. Vurusuna vurgu koyarak gorelim (Sekil 4.2):
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Sekil 4.2 : Antep Kirikhan detay — vurgulu.
Pek ¢ok halayda gorebildigimiz zayif zamanda gelen vurgulu diim etkisini, bu sesi, 5.
telde icra ettigimiz normal diimden ayirabilmek i¢in daha pes olan 6. Telde akorun 5.

sesi Fa diyezde icra ediyoruz.

Ayni1 6rneye bir ¢esitleme daha ekleyelim (Sekil 4.3):
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Sekil 4.3 : Antep Kirikhan detay — ¢ift vurgulu.

Bu sefer, son tek vurusuna da bir vurgu ekledik. Tek vurusundaki vurgu farkini da, tek
sesini icra eden ima blokunu farkli tel gruplarina dagitarak gdsteriyoruz. Vurgusuz tek
seslerini 4., 3. ve 2. tellerde icra ederken, vurgulu tek sesini, 3., 2. ve 1. tellerde bu

ornekte akorun 7. Sesini ekleyerek icra ediyoruz. Elbette hem diimdeki hem de tekteki
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vurgular gitarda birinci Ornekte gosterdigimiz icra sekline yalnizca artikiilasyon

eklenerek ve vurus teknigi degistirilerek de taklit edilebilir:
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Sekil 4.4 : Antep Kirikhan detay — ¢ift vurgulu 2.
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Sekil 4.5 : Antep Kirikhan detay — ¢ift vurgulu 3.

Sekil 4.4°te Tekteki vurguyu oldugu gibi gitara aktarryoruz. Vurgulanan bas notay1 ise
ap. Isaretiyle gosterdigimiz apoyandoyla (parmak tele vurduktan sonra bir alt tele
yaslanir) calarak gii¢lii ve etkili bir sonug alabiliyoruz. Sekil 4.5’te ise Tekteki
vurguyu, hem vurgu hem de staccato ile gitara uyarliyoruz. Vurgulu staccatoyla

oldukga “sert” bir tim1 yaratabiliyoruz. Uyarlama secenekleri ¢ok cesitlidir elbette.
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Farkli segenekler arasinda se¢im yaparken bu ritimlerin icra edildigi gitar eserindeki

estetik tercihler devreye girecektir.

Simdi bir baska 6rnek {izerinden diimde uygulanmis bir “ghost noteu gorelim (Sekil

4.6):
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Sekil 4.6 : Adiyaman Dimme halay1 detay — “ghoste note”.

Onceden bahsettigimiz gibi “ghost note”lar “belli belirsiz” vuruslardir. Neredeyse hic
duyulmamalarina karsin ritmin devinimini desteklerler. Bunlar gitarda nota kafasim
carp isaretiyle degistirerek gosteriyoruz. Gitarda “ghost note”lar ya tellere cok zayif
vurularak ya da perdeye basan sol el parmag: telden degil ama klavyeden hafifce
kaldirilarak icra edilir. “Ghoste note”un uygulandig: ses bos telde ise, sol el isaret

parmag teli Gist esige yakin boliimiine hafifce dokunur.

Ima veya im blokuyla icranin zorlastigi durumlar olusabilir. Ozellikle de tek
vuruglarinin seri bir bigimde pese calindigi durumlarda. Vurus basina 120 metronom

degerinden hizli 2/4’liik halaylar i¢in durum bdyledir mesela. Bir 6rnekle ilerleyelim.
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Arif Sag’in “Davullar Calinirken (2004) albiimiinde kaydettigi “Dimme” Halay1

versiyonunda vurus bagina 122 metronomla ¢alintyor (Sekil 4.7):
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Sekil 4.7 : Adiyaman Dimme halay: detay.

Bu hizda, ilk vurustaki 16’lik notalarm ima blokuyla calinmasi, teknik olarak imkansiz
olmamakla beraber, olduk¢a zordur. Bir¢ok halayda ¢okga rastlanan bu ritmik kalip
bazen 20 6l¢ii boyunca tekrar etmektedir. Bu durumlarda bu 16’lik tek vuruslarimin

gitarda i ve m parmaklariyla sirayla calinarak uyarlanmasi daha uygun olur:
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Sekil 4.8 : Adiyaman Dimme halay1 davul/gitar detay.

Sekil 4.8 6rneginde, i ve m parmaklar iki teli birden asagidan yukari dogru olarak

cekiyor.
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Sekil 4.9 : Antep Kirikhan halay1 davul/gitar detay.

Sekil 4.9°de ise ilk tek vurusunu ima bloku devralirken, pesinden gelen 3 tane 16°lik
tek vurusunun birincisi am blokuyla icra edilerek pesinden gelenlerin tek tel tizerinde

i ve m ile icra edilmesine olanak veriliyor.
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Sekil 4.10 : Antep Kirikhan halay1 davul/gitar detay 2.

Sekil 4.10°da gordiigiimiiz ve yogun 16’11k kullanimina 6rnek tegkil eden bu Kirikhan
figliriinde ise, hem ima blokunun yaratacagi teknik zorlugu bertaraf etmek hem de bu
uygulamanin siirekli kullanimin yaratacagi monotonlugu engellemek i¢in hem arpe;j
kullanimina hem de tek tel {izerinde sirayla i ve m parmaklariyla icraya yer verdik.

Birinci vurusta 16°lik tekleri standart bir arpej kalibinin icine yerlestirdik. ikinci
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vurustaki 16’liklar i¢inse bir dnceki drnekte gosterdigimiz tek tel izerinde uygulamay1

gergeklestirdik.
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Sekil 4.11 : Urfa iki ayak detay.

Siradaki 6megimiz de Ol¢li sonlarinda sik karsilagtigimiz “ataklar”la ilgili. Sekil
4.11°deki 2/4’liik Urfa iki ayak oyununun davul esliginden verdigimiz 6rnekte, ol¢ii
sonu atag1 32’lik notalarla yapiliyor. 100 metronomla icra edilen bu pargada bunlarin
blok halinde icra edilmesi ¢ok gii¢. Verdigimiz adaptasyon érneginde 32’lik notalari
farkli tellere dagitmayi tercih ettik. Bir bagka se¢enek de bunlarin i ve m parmaklariyla

tek telde veya iki telde ayn1 anda icrasi olabilir (sekil 6.8’de oldugu gibi).
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Sekil 4.12 : Davulcu Gokhan, 9/8’lik ¢esitlemeleri yaslanmasiz tek figiirii.

Son olarak yaslanmasiz tek vuruslar1 meselesine deginip bir sonraki bagliga gecelim.
Asma davul boliimiinde, fek tanimlamasini, yaslanmali ve yaslanmasiz tek vuruslar
icin beraber kullandigimiz sdylemistik. Bunun temel sebebi, bu iki farkli pozisyonun
yoresel icra farkliliklarma gére baskin hale gelmesindendir. Ornegin “Dogu” Asma
davul icrasinda genel olarak yaslanmali tek kullanilirken, Trakya icrasinda genel

olarak yaslanmasiz tek kullaniliyor. Bir parca boyunca yalniz bir tane tek pozisyonu
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tercih edildiginde, kullanilan vurusg tiiriinii ilk tek notasinin iizerinde goéstermekle
yetiniyoruz. Fakat yaslanmali ve yaslanmasiz tek vuruslar1 ayr1 ayr1 ve dzellikle pes
pese kullanildig1 dl¢tilerde bunlart ayrintili olarak gosteriyoruz. Ciinkii bu durumlarda
ritmik kompozisyona etkide bulunan belirgin bir ton farki olusuyor. Olusan bu ton
farkim1 tamamen yaslanmali tek vurusunun kullanildigi parcalardaki vurgulu feke
benzetebiliriz. Bu sebeple, yaslanmali ve yaslanmasiz tek vuruslarinin pes pese
kullanildigr durumlarda olusan ton farkim1 bu vuruslan gitarda farkl tel gruplarina

dagitarak gosterecegiz. Sekil 4.12°de uygulamasini gosterdik.

4.1.2 Kasnak ve cember vuruslarinin uyarlamasi

Kasnak ve ¢ember vuruslart hem tokmak hem de ¢ubukla yapilabiliyor. Cubuklu
vuruslara daha ender olarak rastlantyor. Bunlarin kimisi gosteri amaciyla yapilan ve
dogrudan ritmik kompozisyona etkide bulunmayan vuruslar. Fakat kimi durumlarda
tokmakli/cubuklu kasnak ve ¢gember vuruglarinin hep beraber kullanimi1 ¢ok zengin
ritmik kaliplar ortaya ¢ikarabiliyor. Oncelikle kullanim yayginlig: daha fazla ve efektif

olarak daha etkili olan tokmakli kasnak ve ¢gember vuruglarina bakalim.

Tokmakli kasnak ve ¢cember vuruslarina en sik vurus baslarinda rastliyoruz. Bu
durumlarda gii¢lii zamanda gelen diim vurusunun yerine ¢alinan kasnak ve ¢ember
vuruglar1 kuvvetli bir senkop hissi yaratilmasina olanak veriyor. Cember vuruslarinin
ses siddeti kasnak vuruslarina gore daha diisiik kalir. Tokmagin ¢embere vurus
siddetine baglh olarak, etkisi kimi zaman kasnak vurusuna benzer kimi zaman da
“ghost note” olarak kalir. Kasnak vuruslar ise genelde keskin bir sekilde duyulur.
Frekans aralig1 tek vuruslarinin frekans araligiyla yakin olmasina karsin, muhtemelen
doguskan bakiminda zengin olmamasi bu keskinligi yaratir. Bu etkiyi gitarda da
stirdiirebilmek i¢in, giiglii tokmakli ¢gember vuruslariyla tokmakli kasnak vuruslarini
genelde, en ince tel grubunda gostermeyi tercih edecegiz. Burada dikkat edilmesi
gereken nokta, bu vuruglar gitarda gosterirken, bunlarin gitarda karsiliklarini sabit
olarak belirlemeyip, vuruslarin fonksiyonel durumuna gore uyarlamalar
yapacagimizdir. Yani hi¢gbir kasnak vurusunun kullanilmadigi durumlarda, vurgulu tek

sesini en ince tellere vermeyi tercih edebilirken, vurgulu tek ve kasnak vuruglarinin
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beraber kullanildig1 durumlarda, vurgulu tek vurusunu gitarda kasnak vurusuna gore

bir alt tel grubunda gostermeyi tercih edecegiz.
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Sekil 4.13 : Urfa iki ayak detay — tokmakl1 kasnak.

Sekil 4.13’teki uygulamada bu yaklagimi kullandik. Tek, vurgulu tek ve kasnak
vuruglarini gitarda gosterirken bunlar1 kademeli olarak alt tellere ve daha ince seslere
aktardik. Ornekte goriildiigii gibi, vurgulu tek ve kasnak vuruslarmni gitarda tenutto

olarak icra ettik. Tek vuruslariyla aralarindaki farki daha da belirginlestiren bu

uygulamaya bagka artikiilasyonlar da eklenebilir.
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Sekil 4.14 : Urfa iki ayak detay — tokmakli kasnak — staccato.

Ornegin, Sekil 4.14’te aym figiiriin gitar uyarlamasinda, kasnak vurusunda staccato
icray1 kullandik. Kasnagin keskin sesini bu sekilde taklit etmek de verimli sonuglar

verebiliyor. Bir bagka olasilik da hizli pasajlarda uygulanmasi daha zor olmakla
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beraber, kasnak vurusunun keskinliginin ve vurgulu tek vurusunun ayirt ediciligini

giizel yansitan pizzicato teknigini bu vuruslar taklit ederken kullanmak.
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Sekil 4.15 : Urfa iki ayak detay — tokmakli kasnak — pizzicato.

Sekil 4.15’teki Urfa iki ayak uyarlamasinda vurgulu tek ve tokmakli kasnak
vuruglarinin gitar uyarlamasinda kullandigimiz pizzicato icray1 kolaylastirmak igin, bir
diim ve iki tekten olusan ilk {i¢ notay1 apoyando olarak icra edilmek {izere p parmagina
devrettik. Pizzicato teknigi gitarda sag el avucunun kenar kisminin alt esige
yerlestirilip telleri susturmasiyla uygulandigi i¢in, elin bu pozisyona hazir olmasi
gerekiyor. Pizzicatodan 6nceki notalarin alt esige yakin olacak sekilde p parmagiyla
icra edilmesi bu durumu mimkiin kiliyor. Yine pizzicato ¢alinan notalar1 daha tiz
perdelere almak yoluyla daha keskin duyulmalarini saglamak i¢in 6nceki 6rneklerde
kullandigimiz pozisyonu degistirip 7. pozisyona gectik. Son ii¢ tek vurusunda da
cesitleme yapmak amaciyla bir arpej figiirii kullandik. Yine ayni figiire ayni
pozisyonda yaptigimiz bagka bir uyarlamada (sekil 4.15b) normal tek vuruglarindan

ikincisini legatoyla gosterdik. Legato kullanimi hem senkoplamayi daha iyi
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hissettirmek i¢in hem hizli pasajlarda 16’liklarin kolayca icra edebilmek hem icraya

cesitlilik katmak i¢in rahatlikla kullanilabilir.
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Sekil 4.15b : Urfa iki ayak detay — legato

Sekil 4.16 : Antep Kirikhan — tokmakl1 kasnak.

Sekil 4.16°daki uyarlamada, Antep Kirtkhan oyununun davul esliginden 5 olgii

boyunca tekrar edilen kasnakli bir figiirtinii goriiyoruz. Bu 6rnekte de, tekrar eden bu
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figlirde kasnak vurusunun gitar uyarlamasinda kullandigimiz tiz sese derinlik katmak

icin 4. telden destek aldik.
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Sekil 4.17 : Piitiirge halay figiirti.

Sekil 4.17°de, daha once sekil 4.13’te gordiigiimiiz figiiriin bir benzerini Piitiirge halay
figliriinde goriiyoruz. Bu Omnekte vurgulu tek ve kasnak vuruslarimin etkisini

giiclendirmek i¢in ¢ift telle uyarladik.
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Sekil 4.18 : Piitiirge halay figiirii — ghost note cember.

Yine Piitiirge halayindan aldigimiz bu figiirde (sekil 4.18) ilk vurusun basindaki
kasnak vurusunu gitarda yine ¢ift telle uyarlarken, ikinci vurusun basinda gelen “ghost
note” olarak icra edilmis ¢ember vurusunu, gitara uyarlarken es olarak gostermeyi
tercih ettik. Boliim basinda da degindigimiz “belli belirsiz” ¢ember vuruslarina drnek
olan bu figilirde, cember vurusu daha ziyade uygulanacak senkopu kolay icra

edebilmek i¢in kullaniliyor. Pesinden gelen yine “ghost note” olarak icra edilmis ve
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duyum olarak daha 6nde olan tek vurusunun etkisini zayiflatmamak i¢in “ghost note”

cember vurusunu gitarda ayri bir notayla gosterilmesine gerek duymadik.

Bu boliimdeki son Ornegimiz de basta degindigimiz gibi az rastlanan ama
kompozisyona etkide bulunacak sekilde kullanildiginda ilging sonuclar veren ¢ubuklu

kasnak ve gember vuruslariyla ilgili.

VI« i
- m
. m i m g
' 28 2 pizz i pizz. 1 1@
£ ——© 5 F " o
o W bt . | | il
< ; =
- —
r'®
‘9 N
I ng,
8 i t r

Sekil 4.19 : Ozan Kartal 9/8’lik gesitlemesi — tokakli/gubuklu kasnak ve gember.

Sekil 4.19’da gitar uyarlamasin1 yaptigimiz ritmik figliri Ozan Kartal’in “Youtube”
internet sitesindeki bir videosundan aldik. 9/8’lik bir ritmik kalip iizerine yapilan
¢esitlemenin bir boliimiinde, tokmakli/gubuklu kasnak ve ¢gember vuruslarinin hepsi
bir arada kullaniliyor. Bu figilirii gitara uyarlarken, c¢ubuklu kasnak ve ¢ember
vuruslarinin ses etkisi bu kayitta cok benzer oldugu igin ayni sekilde géstermeyi tercih
ettik. Ikisini de davulda yarattiklar kapali zayif “cit” sesini taklit etmek igin tek tel
iizerinde pizzicatoyla gosterdik. Fakat diger vuruslar acik seslerle gésterdigimiz igin,
aralara giren sik pizzicato kullanimiin yaratacagi teknik zorluklar1 bertaraf etmek
icin, pizzicato sesleri 4. tele devrettik. Olcii basinda gériilen diim vurusunu
devrettigimiz 6. tele ilk nota disinda bir daha bagvurmadigimiz i¢in, sag el avug yaniyla
4. teli alt esik iizerinden rahatlikla kapatip bir yandan 3., 2. ve 1. tellere tek, tokmakl

kasnak ve tokmakli cember vuruslarini acik seslerle (pizzicato olmayan) uyarladik. Bu
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sesleri kademeli olarak (tek 3. telde, tokmakli gember 3. ve 2. tellerde, tokmakli kasnak

2. ve 1. tellerde olmak iizere) tel ve tel gruplarina dagittik.

4.1.3 Yek, z1zlama, ¢ubuklu z1izlama ve kenar diimii vuruslarinin uyarlamasi

Basglikta bahsettigimiz vuruslardan, yek ve zizlamaya asma davul icralarinda ¢okca
rastlarken, ¢ubuklu zizlamaya daha az, kenar diimiine ise ¢ok az rastladik. Bu
kapsamda, ilk 6nce yek ve zizlama vuruslarinin gitar uyarlamasina birka¢ 6rnekle

bakmaya calisalim.
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Sekil 4.20 : Adiyaman Dimme halay1 detay — yek.

Diim ve tek vuruslarin ayn1 anda yapilmasinda olusan yek vurusunu yine gitarda da
aym mantikla uyarliyoruz. Diim sesini bas tellerle, tek sesini de tiz tellerde blok
halinde icra ediyoruz. Genelde oldugu gibi Sekil 4.20°deki 6rnekte de yek vurusu hem
cubuk hem de tokmak vurusunda vurgulu oldugu i¢in bunu gitar uyarlamamiza

yansitiyoruz. Yekteki vurgulu tek vurusunu, normal tek vurusuna gore bir alt tel
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grubunda taklit edip, vurgulu tokmak vurusunu bir ist bas telde taklit ediyoruz.

Boylece yek vurusunda aranan giiclii etkiyi gitarda gostermis oluyoruz.
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Sekil 4.21 : Piitiirge halay — z1zlama.

Yek vurusuyla beraber asma davuldaki en kuvvetli vurus olan zizlama vurusu ¢ubugun
deriye yapistirildigr sirada tokmakla diim vurusunun yapilmasiyla olusuyor. Deriye
yapistirilmis olan gubugun titremesiyle “zizlama” efekti elde ediliyor. Bu kuvvetli ve
“titremeli” etkiyi gitarda yaratabilmek i¢in, zizlama vurusunu gitarin en kalin 2 ya da
3 teline ayn1 anda p parmagiyla apoyando (yani bir alt tele yaslanmak suretiyle)
vurarak taklit ediyoruz. Notada gosterdigimiz vurgu isaretiyle hali hazirda sert bir icra
isteyen apoyando vurusunun siddetli olmasi gerektigini 6zellikle belirtiyoruz. Gitarin
sirmalt tellerinde yapilan apoyandolu sert vuruslar tellerin perdelere carparak

titremesini saglar, bu da zizlama vurusunun taklidi i¢in gerekli olan ses efektini
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yaratmamiza olanak tanir. Sekil 4.21 6rneginde Piitiirge halayindan bir figiirde bunun

uygulamasini ayrintili olarak gosterdik.

9

Sekil 4.22 : Piitiirge halay — zizlama/tril.

S6z konusu titreme efektini daha da giiclendirmek istedigimizde, apoyandolu vurgulu

icraya bir tril siislemesi ekleyerek bunu gergeklestirebiliriz (sekil 4.22).

Tokmakla vurulmadan, ¢ubuk vurusu yapildiktan sonra ¢ubugun deriye yapisik
birakilmasiyla ortaya ¢ikan ¢ubuklu zizlama sesini de benzer sekillerde gdsteriyoruz.
Normal zizlamaya gore daha zayif tinlayan ¢ubuklu zizlamay1 genelde tek vuruslarini

gosterdigimiz tel gruplarina uyarliyoruz.
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Sekil 4.23 : Piitiirge halay — ¢cubuklu zizlama.

Sekil 4.23’teki ilk gubuklu zizlama 6rnegimizde, bu efekti, 4. telden itibaren 4 teli

ayn1 anda p parmagiyla sert bir bicimde agag1 dogru vurarak taklit ediyoruz. Sekil
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4.24°teki ikinci 6rnegimizde ise, gubuklu zizlamayi tek vurusunu uyarladigimiz yine

4 ve 3. tellerde tril stislemesiyle taklit ediyoruz.
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Sekil 4.24 : Piitiirge halay — ¢ubuklu zizlama/tril.

Yiiksek tempolu parcalarda iki tele aymi anda tril yapmanin belli zorluklar
yaratabilecek olmasi, hem normal zizlama hem de ¢ubuklu zizlama vuruslarinin tril

siislemesi esliginde taklit edilmesini uygun durumlarda uygulamamizi gerekli kiliyor.

Bu kisimdaki son 6rnegimiz de kenar diimii ile alakali. Derinin cembere yakin kismina
vurulmasiyla olusan kenar diimii sesi ile “normal merkez” diimii arasinda olusan ses
farki, vurgulu ve vurgusuz diim arasinda olugan ses farkini andirdigi i¢in yine benzer

sekilde bu iki farkli diim sesini gitarin iki ayr bas telinde gosteriyoruz. Aralarindaki
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fark katmerlenmek istenirse zayif olan kenar diimii sesi gitarda pizzicato ile de

gosterilebilir (sekil 4.25).
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Sekil 4.25 : Davulcu Gokhan, 9/8’lik ¢esitlemeleri — kenar diimii.

4.2 Yorelere Gore Temel Kalip Cesitlemelerinin Gitarda icras:

Bu kisimda agirlikli olarak kendi yaptigimiz asma davul transkripsiyonlarmi temel
alarak gosterdigimiz uyarlama yontemlerini yorelere gore ayirdigimiz basliklar altinda
asma davul ritimlerine uyguladik. Kaynak aldigimiz asma davul icralarindan hem icra
edilen miizik stilinin temel karakterlerini gosteren, hem gitar icras1 agisindan verimli
sonuclar veren hem de istenilen uygun eserlerde kolayca kullanilabilecek ¢esitlemeler
cikardik. Sundugumuz ¢esitlemelerdeki pasajlar, kaynak alinan icrada pes pese gelen
ve miizik climlesi niteligindeki boliimlerdir. Sik ritmik kalip tekrarma bagvurulan
halaylarda esas olarak 4 Ol¢iiliik birimler halinde gosterdigimiz ¢esitlemelerin ilk 3
ol¢iisii tekrar edilen figiirii, 4. 6l¢li de bu figiirii sunan “kdprii” niteligindedir. Bunlar
4 ol¢ii halinde sunuldugunda tekrar edilebilen miizikal ciimlelerin olugmasini
saglamistir. Bu noktadaki maksadimiz, aym tartimdaki ya da uygun tartimh halk
miizigi eserlerine gitarla eslik ederken, bu ciimlelerin kolayca kullanilabilmesi ve bu
climlelerdeki 6l¢iiler arasinda se¢imler yapilip yeni “puzzle”lar olusturulabilmesidir.
Benzer bir yaklagimi horonlar ve 9 zamanli karsilamalar boliimiinde de uyguladik.
Zeybek boliimiinde ise bagka bir yola gittik. Zeybeklerin hafif tempolu 9 zamanh bir
yaptya sahip olmasi, miizikal climlenin bir 6l¢iiyli doldurmasina sebep olmaktadir bu
da figiirleri boliip kullanmay1 olanaksiz kilmaktadir. Bu sebeple zeybekleri eser
uygulamasi seklinde gosterdik. Zeybekler hari¢ uyarlamalar gosterirken kalibinin
daha rahat goriinmesini saglamak ve bu kaliplarin istenilen pozisyona rahatga

uyarlanabilmelerini saglamak icin genelde tek bir akor pozisyonuyla calistik.
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Cesitleme ciimlelerini olustururken faydalandigimiz oyun eslik tiirlerini her bir
cesitlemenin altinda belirttik. Sundugumuz tim bu ¢esitleme sekilleri genelde 4
sayfay1 gectigi i¢in, bunlar1 Ekler boliimiinde pespese basliklar halinde gosterdik. Ek
A, Ek B, Ek C ve Ek D’de sirasiyla, halay, horon, dokuz zamanli karsilama ve zeybek
cesitlemelerini goriiyoruz. Cesitlemeleri olustururken kaynak olarak kullandigimiz
transkripsiyonlar ve bunlarin kiinye bilgileri (nereden alindigi, kimin ¢aldigi, kimin
notaya aldig1 vb.) ise Ek E boliimiinde bulunmaktadir. Son olarak Kirikhan oyunun
tiimiiniin hem transkripsiyonu hem de gitara uyarlanmasim gergeklestirdik. Boylece
bu drnekte, bir oyunun ritmik esliginin tiimiiniin bastan sona gitarla icrasinin nasil bir

etki yarattigimi da gorebiliyoruz. Bu uyarlamay1 da Ek E.9’da gorebiliyoruz.

4.2.1 Halaylar

Faydalandigimiz halaylar Elazig, Malatya Piitiirge, Dersim, Urfa, Diyarbakir, Antep,
Sivas ve Adiyaman bolgelerinden segildi. Calismamizi 2 zamanli halaylarla smirladik.
Bu smirlamaya ragmen elimizde zengin bir malzeme birikti. Bu sebeple halaylari iki

temel kategoriye boldiik:
1- “92-108” arasi tempoda calinacak halaylar
2- “112-132” arasi tempoda ¢alinacak halaylar

Boyle bir ayrima gitmemizin sebebi, “Adaptasyon Onerileri” alt basliginda da ifade
ettigimiz gibi, tempo farkliliklarinin gitarda farkli icra tiirlerini zorlamasidir. 112
temponun tizerindeki halaylarda, im,a blokuyla icra ¢ok zor oldugundan,
uyarlamalarda gesitli arpej kaliplariyla icra tercih edilmistir. Yine elimizdeki halay
transkripsiyonlarinda, diim, tek, zizlama, yek, kasnak ve ¢ember vuruglarina dair ¢ok
fazla veri biriktigi i¢cin bunlar1 her iki tempo 6beginde, 3 ayr1 baslik altinda topladik.
Halaylar i¢in bagvurdugumuz toplam alt1 basligimiz asagidaki gibidir:

- “92-108” arasi tempoda calinacak halaylar icin diim ve tek cesitlemeleri (Sekil

A.D).

- “92-108” aras1 tempoda calinacak halaylar icin zizlama ve yek cesitlemeleri

(Sekil A.2).

63



- “92-108” aras1 tempoda calinacak halaylar icin kasnak ve cember cesitlemeleri

(Sekil A.3).

- “112-132” arasi tempoda ¢alinacak halaylar icin diim ve tek cesitlemeleri (Sekil

A4).

- “112-132” aras1 tempoda calinacak halaylar icin z1izlama ve yek cesitlemeleri

(Sekil A.5).

- “112-132” arasi tempoda calinacak halaylar icin kasnak ve cember ¢esitlemeleri

(Sekil A.6).

4.2.2 Horonlar

Horon ritimlerini gitara uyarlarken 5 ve 7 zamanli 3 tane horonun Mustafa Sahin
(2009) tarafindan notaya alimmis davul esliklerinden faydalandik. Yine halaylarda
oldugu gibi davul esliklerinden kii¢iik climleler ¢ikarip bunlari “kaliplastirdik™.
Transkripsiyonlarda kaynak parcalarin tempolar1 soyle belirtilmig: Trabzon horon
kurma 4’liik nota 125, Trabzon hacka atlamasi 4’iik nota 218; Tranzon siksara 16’lik

nota 150 (Sekil B).

4.2.3 Dokuz zamanh karsilamalar

Dokuz zamanl karsilamalar i¢in kaynaklarimizi tamamen internet ortamindan bulduk.
Ozellikle en geliskin cesitlemelerin yapildig1 icralar1 aradigimiz i¢in bu yolu tercih
ettik. Kaynak kisilerin isimleri faydalandigimiz videolarin kiinyelerinde soyle

gecmektedir: Davulcu Gokhan, Ozan Kartal ve Gencer Savas (Sekil C).
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4.2.4 Zeybekler

Zeybekler i¢cin uyarlamalari dnceden de degindigimiz gibi, davullarm eslik ettigi
ezgilerden birer ciimle ile beraber yaptik. Iki &rnegi gitarin baglamaya akorlarla eslik
etmesini diistinerek gergeklestirdik. Nail Yavuzoglu tarafinda armonize edilmis Mugla
zeybegi ve kendi armonizasyonumuzla diizenledigimiz kadioglu zeybeginin yaninda
kerimoglu zeybegine tek gitarla icrasi {izerine birkag fikir gelistirmeye c¢alistik. Bu
kapsamda gitarin alt telinin Re’ye ¢ekerek, p parmaginin tiim davul partisini ton, 5’li
ve oktava dagitarak calmasini sagladik. Ezgisel hatt1 da i ve m parmaklarina devrettik.
Bu diizenlemeler, birer klasik gitar eseri gibi degil birer fikir etiidii gibi
degerlendirilmeliler. Bu etiit cabas1 kapsaminda, ii¢ ayr1 kerimoglu esliginin notasim

sunuyoruz son olarak (Sekil D).
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5. SONUC VE ONERILER

Calismamizin, temel amaci olan gitar esligindeki ritmik boyuta “yerli” bir katki sunma
cabamizi, halk miizigimizdeki ritmik zenginligi en acik ve verimli sekilde gdsteren
asma davul ritmik kaliplarindan gitara yaptigimiz uyarlamalarla gerceklestirmeye
calistik. Bu noktada temel esin kaynagi olarak aldigimiz Brezilya ritimlerinin gitara
nasil yollarla uyarlandigini arastirdigimiz bolimde yontem konusunda verimli
sonuglar elde ettik. Ayn1 mantik ¢izgisini temel hatlariyla asma davul ritimlerini gitara
uyarlarken uyguladik. Bu g¢ergevede, “yerli” bir eslik sisteminin niiveleri ortaya
¢ikarabildigimiz diisiiniiyoruz. Ozellikle, kaynak aldigimiz asma davul icralarindan
cikardigimiz kiiclik cesitlemeler, halk miiziklerine eslik ederken kullanilabilecek ¢ok
cesitli bir veri tabani olusturdu. S6z konusu ¢esitlemelerdeki her bir 6l¢iideki kaliplar
farkl1 bileskelere rahatca kapi agabilecek niteliktedir. Bir Olciideki kalip bagka bir
cesitlemenin herhangi bir 6l¢iistindeki kalipla birlestirilip yeni “puzzle’lar olusturmak
icin kullanilabilir. Yine ana bir halk miizigi ezgisini icra eden bir enstriimana esligin
disinda, ezginin dogrudan tek gitarla icras1 veya halk miizigi kaliplarindan ¢ikilarak
yapilacak yeni beste ¢aligmalarinda, sundugumuz ¢esitlemelerdeki climle ve kaliplar
birlestirilerek, bestenin veya esgi aranjmaninin {izerine oturtulacagi, ritmik kalip

semast olusturulabilir.

Calismamiz igerisinde ifade ettigimiz gitara uyarlama yontemleri kullanilarak ekler
bolimiinde sundugumuz transkripsiyonlar yeni kaliplarin ortaya ¢ikartilmasi igin
incelenebilir. Yine farkh gitar stillerinden yola ¢ikilarak bir yontem olusturulmasi
vasitasiyla son derece verimli yeni sonuclarin ortaya ¢ikabilecegini diigiiniiyoruz.
Siirlamalar béliimiinde, verimli sonuglar elde edebilmek incelememizi, halaylar, 9
zamanh karsilamalar, horonlar ve zeybeklerle siirladigimiz belirtmistik. Geriye
incelenecek ve gitara uyarlanacak cok genis bir repertuar kalmaktadir. Yeni
calismalarda, bu repertuarin dikkate alinmasiyla, halk miizigimizi sekillendiren farkl

yoresel icralarin da g¢esitlemeleri sunulabilir.

67



Sunudugumuz cesitlemelerin ¢alisiimasi esnasinda, kaynak olarak aldigimiz Brezilya
gitariin 6nemli isimlerinin kayitlarini ve internet ortaminda rahat¢a ulagilan notalarini
incelemek de kolaylastirict bir unsur olacaktir. Bu ¢ergevede, Badem Powell, joao
Bosco, Joao Gilberto ve Tom Jobim eserlerini 6nerebilir. Yine internet ortaminda
rahatca ulagilan Asma davul video kayitlar bu cesitlemelerde kullandigimiz ritmik

kaliplara asinalik kazanilmasi i¢in etraflica dinlenebilir.

Calismamizda Asma davul ritimlerindeki climleleri ve kaliplar1 oldugu gibi gitara
uyarladik. Yani bir taklit gergeklestirdik. Calismamizin mantikli bir sonucu, gitar ve
halk miizigimizdeki vurmali enstriimanlarin, beraber icralarin1 zenginlestirecek yeni
kaliplarin ortaya g¢ikarilmasidir. Bu baglamda, Brezilya gitartyla Brezilya vurmali
enstriimanlarinin birlikte icrasindaki ritmik degis tokuslar, ritmik kalibin iki grup

arasinda nasil dagitildigini incelemek verimli sonuglar verebilir.

Yine dikkat cekmemiz gereken bir nokta, kaynak aldigimiz asma davul ritmik kalip ve
ctimlelerinin kdkenlerinin bir kisminin, halk oyunlarindaki figiirlere eslik esnasinda
“ayaga calmak” olarak anilan yOntem uyarinca, bu figiirleri destekleme ve figiir
hareketi degisikliklerini “haber verme” c¢abasiyla ortaya c¢ikmalar1 kadar, asma
davulun eslik ettigi ve zurna ya da klarnet gibi enstriimanlarca icra edilen ezgideki
ctimleler dogrultusunda sekillendigidir. Bu ezgi takibi yonteminin benzer sekilde
gitarla ezgilere eslik ederken de kullanilmasi biitiinliiklii bir etki yaratilabilmesi
bakimindan 6nemlidir. Bu ¢er¢evede, dogrudan ezgilere eslik onerileri ortaya koymak
ve bunlar partisyonlar halinde yayinlamak yine bu c¢alismanin bir mantikli sonucu

olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Son olarak belirtebilecegimiz bir oneri de, “popiiler” gitar kurslarinda, dnerdigimiz
eslik kaliplarinin kulaklar1 halk miizikleriyle sekillenmis 6grencilerde pedagojik
olarak kolaylastirict sonuglar verecegidir. Bu ¢er¢evede, sundugumuz ¢esitlemelerden

olusturulacak “sade” drneklerden bir yontem ortaya cikarilabilir.
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EK A.1: “92-108” ARASI TEMPODA CALINACAK HALAYLAR ICIN DUM
VE TEK CESITLEMELERI
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Sekil A.1 : “92-108" aras1 tempoda calinacak halaylar i¢in diim ve tek cesitlemeleri.
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EK A.2: “92-108” ARASI TEMPODA CALINACAK HALAYLAR iCIN
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EK A.3: “92-108” ARASI TEMPODA CALINACAK HALAYLAR iCiN
KASNAK VE CEMBER CESITLEMELERI
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EK A.4: “112-132” ARASI TEMPODA CALINACAK HALAYLAR iCiN DUM
VE TEK CESITLEMELERI
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Sekil A.4 (devami): “112-132” aras1 tempoda ¢alinacak halaylar i¢in diim ve tek
cesitlemeleri.
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EK A.5: “112-132” ARASI TEMPODA CALINACAK HALAYLAR iCiN
ZI1ZLAMA VE YEK CESITLEMELERI
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Sekil A.5: “112-132” aras1 tempoda ¢alinacak halaylar i¢in zizlama ve yek
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EK A.6: “112-132” ARASI TEMPODA CALINACAK HALAYLAR iCiN
KASNAK VE CEMBER CESITLEMELERI
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EK E: ASMA DAVUL TRANSKRIPSIiYONLARI
Piitiirge Halay Cesitlemeleri

Yoresi: Calanlar:
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https://youtu.be/YC4R4 _snWDA Notaya Alan:
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Sekil E.1 : Piitiirge Halay Cesitlemeleri.
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Sekil E.1 (devamm) : Piitiirge Halay Cesitlemeleri.
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KARACOR

Cesitli Pasajlari

Calanlar:

L Davul: Bilinmiyor
Yiresi: Zurna. Bilinmiyor
Dersim/Pertek-Hozat Notaya Alan:
Kaynak: Giines Demir

https://youtu.be/K6mVIWitxKs

Asma Davul

13

> = = = - =

39

Sekil E.2 : Karagor.
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Dik Halay 1

il s Calanlar:
Yiresi: Birinci Bolim Davul: Arif Sag
Elazig Zurna: Bilinmiyor
Kaynak: Notaya Alan:
Davullar Calinirken CD'si Giines Demir
Arif Sag, DMC Yapim, 2004
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Sekil E.3 : Dik Halay 1.
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Dimme Halay1
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Kaynak: Davul: Arif Sag
Davullar Calinirken CD'si Zurna:
Arif Sag, DMC Yapim, 2004 Notaya Alan:

Giines Demir

Asma Davul

fi
|

N

Sekil E.4 : Dimme.
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Sekil E.4 (devami) : Dimme.
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Urfa ki Ayak

Yéresi: 00.34'e Kadar Olan Béliim Calanlar:
Utrfa Bilinmiyor
Kaynak: Notaya Alan:
https://youtu.be/tIsZNQ1kboY Giines Demir
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1.

Asma Davul

Sekil E.5 : Urfa iki Ayak.
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Dik Halay 2

Yoresi: Calanlar:
Elazig Davul: Arif Sag
Kaynak: Klarnet: Mehmet Serif Cegen
https://youtu.be/D80zKFBi7Js Notaya Alan:

Giines Demir

Asma Davul
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Sekil E.6 : Dik Halay 2.
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Sekil E.6 (devanm) : Dik Halay 2.
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Sivas Agirlama

Birinci, Ikinci ve Dordiincii Boliimler

Yoresi: Calanlar:

Sivas Davul: Hac1 Asanakut

Kaynak: Zurna: Ahmet Ayik

Sivas'in Sesi [simli Kaset Notaya Alan:

Hiilya Plak, 1995 Mustafa Sahin
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Sekil E.7: Sivas Agirlama.
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Sivas Halay1

Yoresi: Calanlar:
Sivas Davul: Hac1 Asanakut
Kaynak: Zurna: Ahmet Ayik
Sivas'in Sesi Isimli Kaset Notaya Alan:
Hiilya Plak, 1995 Mustafa Sahin
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Sekil E.8: Sivas Halay1.
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Asma Davul

Gtr.

Dvl.

Gtr.

Dvl.

Gtr.

Dvl.

Gtr.

Kirikhan

davul icracisi: Haci Bulur
davul transkripsiyonu: Mustafa Sahin

uyarlama: Giines Demir
yoresi: Gaziantep
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Sekil E.9: Kirikhan Davul ve Gitar Uyarlama.
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Tirge

Yoresi:

Notaya Alan:
Adryaman Bortan Oldag
Kaynak:
Oldag, 2000

Asma Davul ImI---I-I--I-I-i-_-I--I
o= o o R =B A T o R =W e

Sekil E.10: Tirge.
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Trabzon akcaabat gozangel

Yoresi:

Trabzon - Akgaabat

Kaynak:

Hidir Nebi Senlikleri Kayitlari, 1997

J=150

Asma Davul

Sekil E.11: Gozangel.
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Calanlar:

Davul: Ahmet Ergiil
Zurna: Ali Glinel
Notaya Alan:
Mustafa Sahin




Trabzon Siksara

Yoresi: Calanlar:
Trabzon - Akgaabat Davul: Ahmet Ergiil
Kaynak: Zurna: Ali Giinel
Hidir Nebi Senlikleri Kayitlari, 1997 Notaya Alan:
Mustafa Sahin
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Sekil E.12: Siksara.
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Trabzon Erkek Horon Kurma

Yoresi: Calanlar:

Trabzon - Akgaabat Davul: Ahmet Ergiil
Kaynak: Zurna: Ali Giinel
Hidir Nebi Senlikleri Kayitlari, 1997 Notaya Alan:

Mustafa Sahin

J=125

Asma Davul

Sekil E.13: Horon Kurma.
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Trabzon Hagka Atlamasi

Yoresi: Calanlar:
Trabzon - Akgaabat Davul: Fethi ugar
Kaynak: Zurna: Neset Enver
Hidir Nebi Senlikleri Kayaitlari, 1997 Notaya Alan:

J Mustafa Sahin
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Sekil E.14: Hacka Atlamasi.
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Yoresi:

Izmir

Kaynak:

Izmir Tiirkiileri
Metropol Miizik Yapim

Siislii Jandarma Zeybegi
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Calanlar:
Bilinmiyor
Notaya Alan:
Giines Demir
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Sekil E.15: Siislii Jandarma zeybegi.
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Harmandali

Yoresi: Calanlar:
Ege Bilinmiyor
Kaynak: Notaya Alan:
https://youtu.be/jBDQhK TcoN4 Giines Demir
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Sekil E.16: Harmandali Zeybegi.
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Roman Havas1 Uzerine Cesitlemeler
3:08'e Kadar Olan Bolim

Yoresi: Calan:
Bilinmiyor Davulcu Gékhan
Kaynak: Notaya Alan:

https://youtu.be/RjEOtJETg ﬁ_230

Giines Demir

Asma Davul
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Sekil E.17: Roman Havas1 Uzerine Cesitlemeler.
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9/8'lik Uzerine Egzersisler

Calan:

Gencer Savas

Kaynak: Notaya Alana:
https://youtu.be/aGONPDW_gl A Giines Demir
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Sekil E.18: 9/8’lik Ritim Uzerine Egzersisler
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